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RESUMEN  
En los últimos años el estudio de las emociones ha alcanzado una gran importancia. No 
nos relacionamos sólo con personas, objetos y paisajes del mundo real, sino que 
también lo hacemos con lo que nos llega de los mundos ficticios. Por este motivo, desde 
hace unas décadas se ha empezado a estudiar el poder emocional del cine en el 
espectador. Una de las teorías que tratan la emoción fílmica es la mood-cue approach 
de Greg Smith. Para demostrar su validez vamos a aplicarla a una película con mucho 
impacto emocional. La elegida es “El niño con el pijama de rayas” dirigida por Mark 
Herman y basada en el Best Seller de John Boyne. 
 
PALABRAS CLAVE 
Cine; teoría cinematográfica; cognitivismo; mood-cue-approach; emociones; “El niño 
con el pijama de rayas”. 
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1. INTRODUCCIÓN 
 
El cine es un fenómeno de masas complejo, un medio de comunicación y un 
entretenimiento. Es el único medio tecnológico de la sociedad industrial de masas que 
ha conservado del teatro, el circo y los estadios deportivos el carácter de espectáculo de 
fruición comunitaria y simultánea por parte de multitudes reunidas en grandes espacios. 
Aunque ahora forma parte de nuestra vida no siempre ha estado ahí. Su origen se 
traslada a finales del siglo XIX cuando Edison presentó el Kinetoscopio, un aparato que 
actuaba tanto como cámara cinematográfica como proyector cinematográfico. En 1895, 
a manos de los conocidos hermanos Lumière se produce la primera proyección de la 
historia, dando lugar al cine propiamente dicho. 
Las primeras películas narran temas de bajo nivel intelectual y escaso interés 
cultural, tales como contenidos banales y pornográficos, por lo que tan sólo es 
consumido por las clases obreras e inmigrantes. En los años 20, el cine se convierte en 
un entretenimiento familiar gracias al aumento de su contenido interesante y a la 
incorporación del sonido en el medio. Durante el siglo XX pasa por distintas etapas. Los 
años 30 se caracterizan por su auge y como consecuencia nacen grandes estudios 
cinematográficos estadounidenses como Warner Bros, Paramount o Universal. Cabe 
destacar que hasta 1935, cuando nace el cine en color, las películas se ven en blanco y 
negro. En los años 40 y 50 la llegada de la televisión provoca su crisis y el cine se ve 
obligado a mejorar sus esquemas cinematográficos, desarrollando superproducciones.  
La realización de una película resulta muy laboriosa no sólo para los actores sino 
también para el director. Se trata de una mediadora entre el creador y el espectador, un 
medio de comunicación o canal, entre un emisor y un receptor. El realizador utiliza la 
reorganización de los elementos de la puesta en escena, que veremos más adelante, para 
transmitir lo que tiene en mente. Este mensaje se convierte en un flujo de emociones 
porque si bien tenemos algo claro es que el film nos hace sentir.  
Todos somos conscientes de que el cine trata un mundo ficticio, pero ¿quién no ha 
sentido tristeza, rabia, miedo, frustración o alegría con una película? A pesar de que esto 
es un hecho que se produce a menudo, la mayoría de personas no conocen el motivo por 
el que nos vemos sumergidos en ese mundo ficticio como si fuese real. Sería interesante 
para los espectadores no sólo sentir las emociones que el séptimo arte les transmite sino 
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también entender el por qué lo hacen. Es importante comprender el desarrollo de una 
película a nivel emocional y la composición y organización de los elementos que ha 
querido darle el realizador para experimentarla al completo. 
A pesar de que existen varios estudios que hablan sobre el poder emocional del film, 
estos no han conseguido difundirse en España. Esto quizás sea porque la mayoría están 
escritos en inglés y, aunque es el idioma internacional, en nuestro país no se domina 
demasiado. Asimismo, la densidad informativa y el uso de tecnicismos pueden dificultar 
su comprensión para personas no especializadas en el tema.  
Consecuentemente, para que resulte más fácil el entendimiento emocional de una 
película vamos a recoger en español las ideas principales de estos estudios y llevarlas a 
la práctica mediante el análisis emocional de “El niño con el pijama de rayas”, una 
película sobre el Holocausto que nos enseña el fascismo a través de la amistad inocente 
y secreta de dos niños, judío y alemán, inconscientes del momento político e histórico 
en el que se encuentran. Un film lleno de emociones que sin duda no deja indiferente a 
cualquiera.  
 
 
2. REVISIÓN BIBLIOGRÁFICA 
 
2.1. Del nacimiento del cine a las teorías cinematográficas. 
 
Resumiendo a Stam (2001), la historia del cine nace a principios del S.XX 
coincidiendo con el colonialismo de gran parte de Asia, África y las Américas por parte 
de las potencias europeas. A su vez, el inicio del cine concurre con el nacimiento del 
psicoanálisis, el principio del nacionalismo, la emergencia del consumismo y el 
momento culminante del imperialismo. 
  
El cine combinaba narración y espectáculo para explicar la historia del 
colonialismo desde la perspectiva del colonizador (…). De este modo, el cine 
eurocolonial creó su propia versión de la historia no sólo para el público del país de 
origen sino también para el resto del mundo. (Stam, 2001:34). 
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Como consecuencia de la importancia que adquiere y de su expansión mundial, nace 
en ese preciso instante la teoría cinematográfica con un carácter internacional. Ésta 
recoge cualquier reflexión generalizada sobre los esquemas que se pueden hallar en 
cualquiera de las dimensiones (estética, social, psicológica) del cine. Se caracteriza por 
reflexionar teóricamente sobre las artes en general dando lugar a teorías en minúscula 
en vez de a una Gran Teoría. 
El cine es comparado frecuentemente con el arte literario. Ambos buscan contar 
historias para convertirse en fuentes de emociones y sentimientos. Sin embargo, el cine 
democratiza la cultura al ser entendido por todo el mundo y, como afirman Astudillo 
Alarcón y Mendinueta Aguirre (2008), potencia las posibilidades de la literatura al 
conseguir aumentar la impresión de la realidad.  
Partiendo de la premisa de que en toda película las palabras son la base de la imagen, 
en los años 60 y 70, la teoría cinematográfica pasa a ser estudiada por la semiología del 
cine que busca definirlo como lenguaje. Stam (2001) recoge la comparación que hace 
Metz entre la palabra y el plano y la conclusión de ésta: el cine es un lenguaje al tratarse 
de un conjunto de mensajes expresados mediante la imagen fotográfica en movimiento, 
el sonido fonético grabado, los ruidos grabados, el sonido musical grabado y la 
escritura. Además, considera que la narración ofrece indicaciones a los espectadores 
para que mediante esquemas interpretativos construyan historias ordenadas e 
inteligibles en sus mentes. Dicha narración puede proporcionar la información 
fragmentada o desordenada utilizando la ley de la causalidad (syuzhet) o en su orden 
lógico y cronológico (fabula). 
Posteriormente, en los años 90, esta semiología de orientación lingüística deja paso 
al psicoanálisis, que estudia el significado en sí. Los teóricos psicoanalíticos se 
interesan por explicar “el poder del cine en los sentimientos humanos” (Stam, 
2001:194), trasladando la atención por el lenguaje y la estructura del filme hacia los 
efectos - sujeto producidos por el cine. Este paso se ve facilitado por Lacan, influente en 
la teoría psicoanalítica del cine, que situaba el lenguaje dentro del psicoanálisis 
considerándolo el motivo por el que existía el inconsciente.  
Lacan desarrolla la noción de que el deseo significa desear el deseo de otro como la 
descripción exacta de los procesos de identificación del cine. El espectador mediante 
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una carencia de ser, debida a ese deseo imposible de satisfacer, se ve reflejado en el 
film. En este último, según Baudry, el espectador mediante una realidad simulada puede 
hacer material este deseo inconsciente. Metz por su parte clasifica las identificaciones 
del espectador en una primaria dada con el acto de percepción que posibilita una 
secundaria establecida con los acontecimientos o personajes descritos en pantalla.  
Por otro lado, Morin (2001) considera que el espectador no se limita a contemplar la 
película porque el cine lo implica mediante su capacidad de fotografiar movimientos, 
actitudes y deseos. De hecho, Wolfenstein y Leites (1950) sostenían que el cine 
reproducía los sueños, mitos y temores más comunes de la población en general. 
Según Langer citado por Stam (2001), el filme crea un presente virtual, un sentido de 
inmediatez y una impresión de realidad que, bajo la situación cinematográfica, produce 
al espectador sentimientos de retiro narcisista condicionados por circunstancias 
similares a las que subyacen a la ilusión de realidad en los sueños. Sin embargo, la 
diferencia entre ambos radica en que los sueños son más ilusorios al ser un proceso 
psíquico puramente interno. El espectador no confunde la fantasía con la percepción y 
además se encuentra frente a una percepción real. 
 
2.2 De la filmología a la teoría cognitiva. 
 
2.2.1. Filmología. 
 
Para llevar a cabo el estudio de la película como objeto social y psicológico, surge la 
necesidad de una disciplina autónoma y específica. (Aloia y Eugeni, 2014). Con la 
cooperación de sociólogos, filósofos y psicólogos se desarrolla la filmología en la que 
contribuyen diferentes perspectivas y metodologías asumiendo un carácter 
interdisciplinar. Debido a la falta de un adecuado marco metodológico y conceptual que 
unifique y coordine los esfuerzos de los diferentes estudios, la filmología adopta un 
enfoque experimental (a diferencia de las disciplinas filosóficas y culturalistas) y 
comportamental (en oposición a lo fenomenológico e incluso a lo psicoanalítico). 
El objetivo de estos estudios innovadores era medir objetivamente la respuesta 
psicofisiológica de los espectadores a las películas "experimentales" o películas sonoras 
cortas, por medio de electroencefalogramas y de esta forma demostrar que el cine afecta 
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y modifica los modos de percepción. Su principal problema residía en la dificultad de 
introducir en un laboratorio un conjunto de estímulos que equivaliesen a la vida real. 
Por lo tanto, estos experimentos se recrearon en un contexto que no correspondían 
plenamente a la "situación cinematográfica" que hace que la experiencia de la película 
produzca al espectador cierta empatía con los personajes. 
Finalmente, aunque la filmología fue la primera dentro de una investigación 
sistemática y experimental (años 50 y 60) en encontrar aproximaciones teóricas y 
empíricas sobre la experiencia visual de la película, su falta de fundación 
epistemológica la llevó al fracaso.  
 
2.2.2. Neurofilmología. 
 
Para registrar propiedades visuales de una obra es necesario interpretarla, es decir, el 
mero procesamiento de estímulos visuales no son capaces de dar lugar a un juicio 
estético. Para conseguirlo se fusionan las características visuales y semánticas gracias a 
la atención. (Trifanova, 2014) 
Por lo tanto, desde el punto de vista de la neuroestética las obras de arte, como el 
cine, son estrategias de atención que llevan la información suficiente para permitir a los 
espectadores recuperar su contenido desde su superficie perceptiva. Aquí la atención 
cumple una función mediadora entre el procesamiento de los procesos conscientes e 
inconscientes. Mientras percibimos estímulos visuales, estamos en realidad procesando 
mucho más de lo que somos conscientes ya que estamos interpretando incluso estímulos 
a los que no atendemos. De hecho, es posible estar atento a algo sin ser consciente de 
ello.  
Psicólogos y filósofos norteamericanos propusieron adoptar una perspectiva 
postcomputacional cognitivista para describir las maneras en que el espectador entiende 
mentalmente la película. A partir de entonces nos encontramos con dos tipos de 
modelos los que definen al espectador como mente, cuyo eje de gravedad está 
representado por los procesos cognitivos relacionados tanto con la percepción como con 
la emoción, y los que lo definen como cuerpo, cuyo centro de gravedad se constituye 
con la sensibilidad, la afectividad y los procesos motores. Los primeros tienden a 
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resaltar los modelos mentales de arriba a abajo mientras el segundo lo hacen de abajo a 
arriba. (Aloia y Eugeni, 2014). 
Además, surge una oposición entre los modelos que dan una orientación naturalista 
al cine, que establecen que las capacidades perceptivas, cognitivas y afectivas, 
disposiciones y preferencias necesarias para la visualización de películas son innatas y 
universales (situación fílmica natural), y los que se la dan cultural, que afirman que 
dichas capacidades, disposiciones y preferencias del espectador son el resultado de la 
transmisión cultural y el aprendizaje social (situación fílmica esencialmente socio-
cultural). En definitiva, la oposición entre ambas orientaciones se centra en el grado de 
continuidad o discontinuidad entre las situaciones fílmicas y las de la vida ordinaria. La 
naturalista entiende la película como una extensión de la vida cotidiana ya que se 
utilizan herramientas para que así lo parezca mientras que la cultural se decanta por la 
discontinuidad entre ambos mundos al utilizar lo tecnológico para conseguir dicha 
apariencia. 
Para resolver estas confrontaciones nace la neurofilmología estableciendo un marco 
unificado y coherente para los programas tanto teóricos como empíricos de 
investigación en curso sobre la experiencia del espectador de cine. Por un lado, resuelve 
la oposición entre espectador-mente / espectador-cuerpo asumiendo el modelo 
espectador como cuerpo y creando uno nuevo a partir de él, llamado espectador como 
organismo. Aquí el espectador no se da anterior e independientemente de la experiencia 
cinemática y maneja diferentes procesos de diferente naturaleza (sensorial, perceptivo, 
cognitivo, emocional, motor, activo y mnemotécnico) a partir de una progresiva 
configuración dinámica en forma de espiral (llamada interpretación): lo que entra de 
forma perceptual se mezcla con los recursos propios para constituir nuevas 
configuraciones (llamadas homeodinámicas). En cuanto a los modelos mentales, el 
espectador como organismo los reconfigura constantemente a causa de la reciprocidad. 
Por otro lado, resuelve la confrontación entre la orientación naturalista del cine y la 
cultural afirmando que la composición genética, física y mental de las personas aunque 
estén bien definidas son capaces de adaptarse, aprender e inventar relacionándose con el 
mundo y siendo manipulado tecnológicamente por éste.  
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2.2.3. Teoría cognitiva. 
 
En los años 50-60 con el inicio de la Inteligencia artificial, surge la teoría cognitiva 
para estudiar la mente, aunque no empieza a ganar fuerza hasta los 80. Ésta se ve atraída 
por el mundo de ficción que presenta el cine y su relación con la realidad. 
Consecuentemente, al igual que los psicoanalistas, empieza a estudiar cómo una 
película que muestra un universo irreal puede tener efectos en los sentimientos 
humanos. (Gallese y Guerra, 2012). Esta teoría pretende hallar respuestas, alternativas a 
las semióticas y psicoanalíticas, orientadas hacia lo cognitivo y racional en torno a la 
recepción del filme. Precisamente por centrarse en lo emocional e irracional, el 
psicoanálisis es infravalorado por los cognitivistas, excepto por Allen quien lo considera 
útil para “ayudarnos a entender las formas en que el espectador contribuye a la ilusión 
proyectiva. Sabemos que lo que estamos viendo no es más que una película pero 
experimentamos esa película como un mundo totalmente realizado”. (Stam, 2001:277). 
El cognitivismo considera que la teoría del cine debe aproximarse a la condición de 
ciencia progresando a través de la investigación empírica y el debate racional.  De 
hecho, inicialmente las ciencias cognitivistas consideraban que el cuerpo y el cerebro 
eran independientes, concibiendo la inteligencia y la mente como un programa software. 
Sin embargo, pronto se percataron de que esto era un error pues la cognición se 
encuentra determinada por una organización biológica, anatómica, bioquímica y 
neurofisiológica. Todo lo que experimentamos, entendemos, comunicamos, 
imaginamos, evaluamos o hacemos depende de nuestra naturaleza corpórea, dando lugar 
al término embodiment. 
Por su parte, Bordwell y Carroll (1996:16) definen el cognitivismo como una 
“actitud que pretende comprender el pensamiento, las emociones y las acciones 
humanas recurriendo a procesos de representación mental, procesos naturalistas y 
agencia racional”. Debido a esta finalidad, los cognitivistas se contraponen a Metz y 
rechazan que el cine sea un lenguaje porque, como indica Currie (1995), la lingüística 
no puede explicarnos cómo lo empleamos, interpretamos o apreciamos, pues el filme 
carece de la productividad y la convencionalidad del lenguaje natural. 
La película nos cuenta una historia a través de la cual transmite al espectador un 
mensaje que “trasciende del lenguaje para convertirse en una fuente de emociones y 
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sentimientos”. (Astudillo Alarcón y Mendinueta Aguirre, 2008:132). Grodal (1997) 
descompone este trayecto en la captación y análisis del sonido y la imagen por nuestros 
ojos y oídos, en la aprehensión de la historia por nuestras mentes y su recuerdo en 
nuestra memoria y en la empatía que siente nuestro estómago, corazón y piel por las 
situaciones de la historia y la capacidad de los protagonistas de hacerles frente.   
No debemos olvidar que vivimos no sólo en relación con otras personas, objetos, 
paisajes que están presentes en nuestro mundo real, sino que también lo hacemos con lo 
que nos llega de los mundos imaginarios que aparecen a través de las artes. (Gallese y 
Guerra, 2014). Nuestro aparato psíquico (incluyendo las funciones mentales de 
atención, memoria y pensamiento causal) está preparado naturalmente para interactuar 
con aparatos tecnológicos, como una película por lo que ésta puede reproducir nuestras 
funciones mentales y proyectarlas de nuevo en nosotros como si existieran por sí 
mismas. (Trifonova, 2014).  
Las imágenes (Astudillo Alarcón y Mendinueta Aguirre, 2008) entran por los ojos y 
de ahí van al cerebro, movilizando varios sentidos a la vez. Para que la imagen (cine) se 
convierta en sentimiento (emoción) y éste a su vez en idea (juicio crítico) es necesaria la 
combinación de lo racional y lo emocional. Es por esto que Grodal (1997) rechaza la 
idea de que la teoría cognitiva se centre tan sólo en lo racional, pues las emociones no 
son fuerzas racionales sino motivadores de la cognición.  
Nos encontramos ante un espectador activo que procesa la imagen creativamente a 
partir de la información embodied, puesto que no podemos entender el mundo sin 
experimentarlo físicamente. Esta activación se debe a la desconexión del espectador de 
su vida real y a la distancia de seguridad que tiene sobre lo que está pasando en la 
pantalla. De esta forma, centra su atención en el mundo de ficción dejando la guardia 
defensiva de la vida diaria y convirtiendo el film en una dimensión paradójicamente 
más viva que la realidad. La imagen en movimiento involucra a este espectador 
inicialmente de forma fisiológica antes de que esté en condiciones de responder 
intelectualmente y provoca una especie de efecto resonancia que le causa respuestas 
cineastas como reflejos musculares, impulsos motores, o similares. (Gallese y Guerra, 
2012). 
A partir de esto, la teoría cognitiva designa a las neuronas espejo como responsables 
de que el espectador se vea influenciado por el cine, de hecho gracias a ellas percibimos 
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la película como percibimos el mundo real. Éstas se activan cuando vemos una acción 
realizada por otros (en una película o en la vida real), permitiéndonos entender a los 
demás por simulación: en nuestro cerebro se genera una copia virtual de lo que 
observamos y nos permite sentir lo que otros sienten (empatía). Por lo tanto, podemos 
decir que gracias a ellas tenemos un acceso directo al mundo de los demás. En 
definitiva, este sistema se basa en que si el espectador se encontrara en la misma 
situación que se está viviendo en el film actuaría de la misma forma que los personajes. 
Stam (2001:281) resume de la siguiente manera la tesis de Glodal: 
 
Glodal distingue una jerarquía ascendente de respuestas, cada una de ellas con 
un potencial de producción de emociones: 1) percepción visual de líneas y figuras; 2) 
correspondencias de la memoria que tienen lugar en los archivos cerebrales; 3) 
construcción de una diégesis; y 4) identificación con los personajes, que da como 
resultado varias reacciones posibles: a) respuestas télicas (con un objetivo) voluntarias; 
b) respuestas paratélicas (semivoluntarias) y c) respuestas involuntarias autónomas (risa, 
llanto). 
 
Basada en este sistema, la Embodied Simulation Theory (Gallese, 2005) determina 
que el mecanismo del cerebro humano se basa en la proyección de acciones, emociones 
y sensaciones de otros en el propio sistema sensomotor. Ésta juega un papel crucial no 
sólo a nivel receptivo sino también creativo porque, aunque principalmente 
empatizamos con los personajes, también respondemos ante las estructuras 
cinematográficas al completo –textual, espacial y temporal- haciendo necesaria la 
puesta en escena. 
 
2.3. Puesta en escena (Mise-en-scène). 
 
Gibbs (2003) la define como los contenidos del frame y su organización en él. El 
concepto incluye no sólo lo que ve el espectador sino la manera en que se le induce a 
que lo vea.  
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El origen de la puesta en escena cinematográfica se encuentra en la puesta en escena 
teatral. El cine y el teatro operan mediante la trasformación y colocación de los 
elementos en un espacio representativo. En el teatro, esta organización de los elementos 
se realizaba de forma objetiva por un regidor, permitiendo una actuación equilibrada. 
Esa figura evolucionó hacia el director teatral, encargado de organizar la escena de 
forma subjetiva para ser coherente desde una visión externa. De esta forma, aparece el 
verdadero arte escénico, el texto dramático pierde peso en favor de su representación 
escénica y el público contempla una idea confeccionada por el director. A partir de ello, 
nace el director cinematográfico que al no contar con una forma escénica definida, 
como en el teatro, reconfigura la escena dándole la forma que mejor transmita al 
espectador el conjunto de ideas y emociones que constituyen el segmento. El espectador 
está situado en el mismo lugar psicológico que el director y se le muestra la 
construcción mental de la idea mediante el juego de los fragmentos. El realizador 
decide, a partir de la lectura del guión y la organización del rodaje, la forma general de 
la escena convirtiéndola en un espacio emocional que forma parte del drama que se 
representa o de la historia que se narra. (Català, 2001). 
Los principales elementos que componen la Mise-en-scène son: 
- Iluminación: a través de ella se puede guiar la mirada del espectador y existen 
distintas lighting keys que determinan el tono emocional del film. El estilo high key 
(Fig. 1) busca la homogeneidad de la iluminación sin sombras oscuras y se centra en 
tonos luminosos y blancos, connotando optimismo. Por el contrario, el estilo low key 
(Fig. 2) busca la gradación entre las sombras basándose en tonos negros con pocos 
blancos o tonos medios y connotando misterio y drama. Parecido al low key 
encontramos el high contrast que busca fuertes contrastes entre la luz y la sombra. 
Además, puede contribuir a la implicación emocional del espectador con la 
caracterización del personaje y del ambiente e incluso anticiparse a la narración del 
film. Metafóricamente, la luz nos indica seguridad y bondad mientras que la oscuridad 
peligro y maldad, a veces el cambio de iluminación nos puede desvelar “al malo” que 
está haciéndose pasar por “bueno”. Esto tiene su explicación en que las personas no 
podemos ver en la oscuridad y eso aumenta la posibilidad de hacernos daño pues no 
somos capaces de vigilar nuestros alrededores. (Forceville y Renckens, 2013). Desde el 
comienzo del cine las sombras se han usado como representación del mal.  
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- Color: tiende a ser un elemento subconsciente y fuertemente emocional, expresivo 
y atmosférico que puede relacionarse con el vestuario, escenario, decoración, atrezzo e 
iluminación. A menudo se asocian con un personaje concreto. 
- Vestuario, maquillaje y atrezzo: revelan aspectos del personaje, tales como la clase 
social, la autoimagen y su estado psicológico. 
- Escenarios y decoración: actúan como extensiones metafóricas del tema que se está 
planteando en el film en ese momento, formando parte de la esencia de la historia. 
Como dijo el diseñador Robert Malle-Stevens un escenario tiene que significar algo y 
actuar; por ejemplo, puede presentar al personaje antes de que aparezca, decir cuáles 
son sus gustos… También pueden estar unidos a la acción y sugerir una progresión o 
cambio en los personajes. 
- Acción y actuación: en este elemento interviene el sonido, cómo se dice el dialogo 
(con qué entonación, con qué tono de voz…) y la comunicación no verbal (gestos, 
expresiones, movimentos…). El estilo de actuación cambia con el tiempo pero 
actualmente se considera un actor natural aquel cuyos gestos parecen espontáneos y su 
forma de hablar no llama la atención. 
- Espacio y esquemas proxémicos: existen tres espacios visuales – fondo, primer 
término y medio término (Fig. 3) – que, además, de buscar sensación de profundidad 
transmiten el significado de cada plano visual y del plano en su conjunto. Dentro de éste 
surge la distancia entre los actores y entre ellos y la cámara/espectador (esquemas 
proxémicos). Las convenciones espaciales dependen de la cultura y las circunstancias, 
pero por lo general si alguien invade nuestro espacio vital (una extensión de nosotros 
mismos) nos sentimos estresados, tensos y nerviosos.  
En el cine encontramos 4 esquemas proxémicos: el espacio íntimo que corresponde a 
un primerísimo primer plano o un primer plano (contacto piel con piel hasta los pocos 
centímetros – ternura, amor y consuelo) el espacio personal que va desde el primer 
plano al plano medio (de los pocos centímetros hasta 1 metro, las personas pueden 
tocarse si es necesario – amigos y conocidos), el espacio social mostrado con un plano 
general (de 1 a 3 metros, necesarios cuando hay más de 3 personas en un grupo – 
negocios y reuniones sociales casuales) y el espacio público con un gran plano general 
(a partir de 3 metros, situación formal donde está mal visto mostrar emociones). Como 
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nuestra mirada se identifica con la cámara, cuanto menor es el plano mayor es la 
implicación emocional con los personajes.  
La posición del personaje también tiene un significado emocional. Cuando está de 
frente a nosotros nos sentimos en un lugar privilegiado e íntimo al observarle 
vulnerable. Además, si mira directamente a la cámara invita nuestra complicidad o nos 
hace sentirnos amenazados, si es un villano. La posición un cuarto es la más frecuente 
porque nos proporciona intimidad pero no es tan emocional como la de frente. En la que 
menos nos implicamos con el personaje emocionalmente es en la tres cuartos y la de 
perfil nos lo muestra lejano y sumergido en sus pensamientos.  Cuando está de espaldas 
sugiere misterio o suspense ya que no sabemos lo que siente ni lo que piensa. 
- Posición de la cámara: La forma en la que experimentamos algo se ve afectada por 
la naturaleza en la que se presenta. Por lo tanto, la posición de la cámara va a determinar 
nuestro acceso a la acción y a la comprensión de la escena y afectará a cómo 
experimentamos la actuación. Este elemento puede incluso determinar la naturaleza y el 
tono de la película. Decisiones como a qué personaje sigue la cámara determinan 
nuestra relación con el personaje provocándonos empatizar con él.  
El ángulo de la cámara da sutilmente significado emocional a la imagen. La vista de 
pájaro desorienta y las personas parecen insignificantes mientras que con el ángulo a 
nivel de la mirada el personaje es visto como un igual, connotando neutralidad. Los 
picados reducen el tamaño de las personas, pareciendo inofensivas, por lo que aumenta 
la importancia del entorno. Este ángulo da sensación de velocidad ralentizada mientras 
que el contrapicado incrementa la altura y la velocidad, minimizando el entorno y 
aumentando la importancia de las personas, pareciendo amenazantes o dignas de 
admiración. El ángulo oblicuo, en el que la cámara se encuentra ladeada y el horizonte 
caído, la gente parece caerse hacia un lado. Cuando se usa como plano subjetivo, 
connota desequilibrio, ansiedad o tensión. 
Metafóricamente, la posición en altura, el estar arriba, connota felicidad, tener poder 
y control. 
- Encuadre: unifica e impone un orden a los elementos incluidos en el plano. 
Además, selecciona y delimita el tema, presentándonos sólo un trozo de la realidad. El 
realizador decide mediante el encuadre qué muestra y qué no al espectador indicándole 
16 
 
lo que debe mirar. En ocasiones, los elementos que aparecen en la imagen no sólo se 
ven limitados por el encuadre sino también por otros elementos que aparecen en ella. Se 
suele utilizar para representar que los personajes aunque comparten escena están 
aislados en sí mismos. Por lo general, en el plano/contraplano los dos planos son iguales 
pero a veces para expresar el agobio o claustrofobia de uno de los personajes se reduce 
su plano.  
Los personajes que ocupan el área superior del encuadre parecen más autoritarios, 
poderosos, fuertes y amenazantes que los que están en el inferior, que sugieren 
vulnerabilidad, impotencia y estar en peligro. Esta connotación se debe a la sensación 
constante de gravedad, si estás arriba es que eres fuerte y la has vencido.  
- Composición: es la distribución de los elementos para transmitir un significado. En 
una imagen encuadrada siempre hay un área que atrae la atención (dominante) por estar 
en los puntos de interés (Ley de tercios – Fig. 4) o porque la iluminación o la 
disposición del resto de elementos te guían a ella. Suele ser el objeto o la persona que 
tiene interés dramático. El movimiento es siempre la dominante automática frente a un 
objeto estático. Las estructuras binarias (Fig. 5) enfatizan el paralelismo, las ternarias 
(Fig. 6) relaciones dinámicas o inestables y las composiciones circulares (Fig. 7) 
sugieren seguridad o aprisionamiento. 
- Movimiento: el movimiento de izquierda a derecha nos parece más natural, al revés 
nos connota tensión e inconformidad. Nuestra mirada se identifica con la cámara por 
ello un movimiento hacia ella sugiere confianza y fuerza. Cuando se trata de un 
personaje atractivo lo percibimos como amistoso o seductor pero si lo hace un villano, 
nos transmite hostilidad y amenaza ya que invade nuestro espacio. 
La distancia, el ángulo y la dirección determinan la sensación mayor o menor de 
movimiento. Cuanto más largo es el plano y mayor el picado más lento parece el 
movimiento. Un personaje puede parecer enérgico en planos cortos y movimientos 
laterales porque la velocidad se enfatiza. Pero si el plano es largo y se mueve hacia el 
fondo, parece que es muy lento. Los movimientos ascendentes connotan alegría, fuerza 
y vitalidad mientras los descendentes sugieren tristeza, debilidad y muerte. 
El movimiento de cámara panorámico suele usarse para mostrarnos un sitio o seguir 
a alguien o algo que se mueve y nos connota conexión entre dos puntos. El travelling 
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suele acompañar a los personajes (por ejemplo: mientras caminan) para que el 
espectador se sienta uno más. A veces se puede confundir con el zoom pero la 
diferencia está en que en el travelling no cambia la distancia focal ni la profundidad de 
campo, nos movemos hacia la escena y no la escena hacia nosotros. La cámara en mano 
graba planos inestables enfatizándonos realismo. La grúa transmite ubicuidad porque 
puede moverse casi en cualquier dirección y el plano aéreo sugiere libertad.  
Tenemos cuatro formas de distorsionar el movimiento. La primera es la aceleración 
del movimiento de las personas, haciendo que sus acciones parezcan ridículas o 
mecánicas y dándoles un efecto cómico. En contraposición, encontramos la 
ralentización, que nos parece épica y trágica. Como el movimiento está ligado al paso 
del tiempo se puede utilizar la inversión, una acción yendo hacia atrás, para indicar que 
el tiempo está retrocediendo. Por último, podemos distorsionar el movimiento mediante 
el freeze frame, que consiste en interrumpir una acción congelándola. El realizador con 
ello pretende dar un efecto cómico al momento o sugerirnos eternidad o que se trata de 
un movimiento muy intenso para el personaje. 
- Formas abiertas y cerradas: las primeras sugieren libertad de elección y múltiples 
opciones abiertas a los personajes mientras que las segundas insinúa que existe un 
destino contra el que no pueden luchar. Las películas que tienden más hacia las formas 
abiertas tienen una composición informal, los elementos parece que no están preparados 
sino que la cámara, que no sabe dónde va a suceder la acción, los encuentra 
casualmente. Las imágenes son simples y a veces las personas están mal encuadradas. 
Por ello enfatizan lo familiar e inmediato y si se abusa de ellas puede aburrir o parecer 
amateur. Las que tienden a formas cerradas resultan muy bellas y perfectas 
técnicamente, encuadrando correctamente a los personajes. La cámara se anticipa a la 
acción y si se utilizan en exceso pueden parecer pretencioso y abrumar al espectador. 
- Lentes, filtros y objetivos: ayudan a contar la historia y utilizando un teleobjetivo o 
un angular se puede producir efectos distorsionantes en la imagen. El primero se usa 
para obtener planos cortos de objetos lejanos y tiene un rango de enfoque muy pequeño, 
de forma que lo que esté fuera de ese rango aparece desenfocado. Se usa para conseguir 
un efecto atmosférico o de confusión.  El segundo se caracteriza por exagerar la 
distancia entre los términos de la imagen y hacer que parezca mayor el movimiento 
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hacia o desde la cámara. Se usa para enfatizar la fuerza y el dominio o para expresar la 
realidad subjetiva o psicológica distorsionada. 
- La interacción de los elementos: aunque los elementos de la puesta en escena 
individualmente ya son potencias de expresión, estos son más productivos cuando 
interaccionan entre sí. Debemos tener en cuenta la importancia adquirida por cada 
elemento individual en virtud del contexto: la situación narrativa, el mundo de la 
película y las decisiones del realizador. 
Monaco (2000) incorpora a la puesta en escena el enfoque. El realizador puede elegir 
entre el deep focus (Fig. 8) que enfoca todos los términos, el primero, medio y fondo, y 
el shallow focus (Fig. 9) que hace hincapié en tan sólo uno de los motivos respecto a los 
demás. Dentro de este último, en relación a la textura, se puede optar por el sharp focus 
(Fig. 10) que se asocia con la verosimilitud o el soft focus (Fig. 11) que difumina la 
imagen a la vez que conserva sus bordes. El enfoque puede cambiar durante la toma 
para mantener el sujeto enfocado cuando éste se mueve o para indicar al espectador que 
debe prestar atención a otra cosa. 
En definitiva, los elementos utilizados para obtener un punto de vista más objetivo 
son los planos largos, el deep focus y la cámara estática. Por el contrario, la perspectiva 
subjetiva se consigue mediante planos cortos, shallow focus y la cámara en movimiento. 
Asimismo, Monaco incorpora la música como un elemento más de la puesta en 
escena. La banda sonora guía la película, domina las imágenes y le da mayor sentido a 
la perspectiva del personaje. El sonido es omnipresente y omnidireccional por ello 
resulta tan penetrante que ignoramos su manipulación. Realza el espacio y el tiempo, 
hace que una imagen fija cobre vida y crea la sensación de que está pasando el tiempo. 
La música y el diálogo son muy importantes pero los efectos de sonido son 
fundamentales, construyen un medio ambiente de un lugar como si fuese real. Dentro de 
un film podemos diferenciar dos tipos de sonido. El sonido paralelo (conocido popular 
como diegético) es aquel que está lógicamente conectado con la imagen y sincronizado 
con la película, es decir, que tiene su origen dentro del frame. Por el contrario, el sonido 
contrapuntual (conocido popularmente como extradiegético) no está conectado con la 
imagen y su origen está fuera de la escena.  
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2.4. Mood-cue approach de Smith. 
 
Smith (2003) propone una teoría sobre la emoción fílmica llamada mood-cue 
approach. Este autor define las emociones como un sistema donde se entrelazan el 
pensamiento, la memoria y las reacciones fisiológicas. Las propias restricciones del 
sistema emocional hacen que ciertas apelaciones emocionales, como el sustento de una 
emoción durante largos períodos de tiempo, sean imposibles. 
Las estructuras fílmicas buscan incrementar las posibilidades de que la película 
evoque emociones, creando una predisposición a sentirla mediante el mood. Este 
término describe la sensación que surge a consecuencia de una breve y fuerte emoción. 
Es menos intensa que la emoción en sí pero más duradera. 
Smith considera crucial el inicio de la película para establecer el estado emocional 
(mood) que se mantendrá a lo largo de ella. Por lo tanto, la emoción depende de nuestro 
prototipo global sobre cómo la narración de la película presenta una historia. Una vez 
que es creado el mood tiende a mantenerse pero requiere momentos ocasionales de 
fuerte emoción para mantener, o incluso alterar, el estado de ánimo. Esta teoría supone 
que la película va a utilizar conjuntos coordinados de señales para orientar 
emocionalmente la película como un todo.  Ambos, mood y emoción, se refuerzan 
mutuamente, el primero nos anima a experimentar lo segundo y lo segundo nos anima a 
seguir en ese estado de ánimo.  
El logro de metas y los obstáculos del personaje a menudo proporcionan el refuerzo 
necesario del mood. Nos regocijamos cuando el protagonista logra una meta u objetivo; 
estamos tristes, temeroso o ansioso cuando un objetivo se ve frustrado. Casi todos los 
momentos significativos de forma narrativa tienen el potencial de proporcionar alguna 
recompensa emocional, pero no todas las recompensas emocionales tienen significado 
narrativo. 
Además, en el film se utilizan elementos1 en conjunto para retroalimentar este mood, 
que activa la red asociativa de las emociones. Así se consigue incrementar la posibilidad 
                                                 
1 Expresión facial, movimientos de las figuras, diálogos, expresión y tono vocal, vestuario, 
sonido ambiente, música, iluminación, puesta en escena, set, edición, cámara, profundidad de 
campo, personajes y narración. 
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de que diferentes espectadores con diferentes sensibilidades alcancen el estado 
emocional deseado. Si una película proporciona a un espectador varias señales emotivas 
redundantes, se aumenta la probabilidad de moverle hacia la predisposición del estado 
de ánimo.  
Estos elementos se denominan emotion marker y se caracterizan por ser simples y 
directos. Su objetivo es generar una breve explosión de emoción que apoye la dirección 
emocional de la narración. Debido a la interconexión de las emociones, estos 
marcadores no necesitan servirse en todo momento de las mismas emociones para 
mantener el mood. Por ejemplo, el asco está asociado con el miedo y la activación de 
una de las vías provoca la de la otra. El espectador no tiene por qué ser consciente de 
ellos ya que el único propósito de estos es activar la red social de las emociones para 
generar un determinado mood y generar una explosión emocional que ayude a 
mantenerlo.  
El cine recurre a prototipos de emoción cuando el espectador necesita interpretar las 
acciones de los personajes, dadas sus situaciones narrativas y sus expresiones faciales. 
Pero también utiliza señales de emoción no prototípicas de forma redundante para 
acceder a las emociones. Las señales de emoción son los bloques de construcción que se 
utilizan para crear estructuras más grandes tales como los marcadores de emoción. El 
mood es sostenido por una sucesión de señales. 
Los géneros fílmicos se componen de unos patrones narrativos e iconográficos, pero 
también de una específica dirección emocional. Las películas están compuestas de 
microscrips, es decir, pequeños guiones que pueden pertenecer a distintos géneros. Se 
tratan de herramientas que ayudan al espectador a reconocer qué respuestas emocionales 
requiere el film y les animan a anticipar lo que va a ocurrir de forma narrativa, estilística 
y emocional. Mediante la combinación de estos microscripts de género con patrones 
coordinados de señales de emoción, se alenta al espectador hacia un estado de ánimo. 
Los microscripts de género que están en consonancia con nuestro mood no sólo nos 
animan a reconocer estos scripts de emoción, sino también a ejecutarlos en nuestros 
propios sistemas. 
Las secuencias no siempre usan señales que estén en consonancia con las 
tradicionales expectativas del género. Una película puede dejar de lado las señales que 
normalmente anticiparíamos o utilizar señales de emoción que se asocian con otros 
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géneros. De este modo los realizadores pueden jugar con las posibilidades emocionales 
de un género. A veces de la mezcla de componentes de diferentes géneros resulta una 
combinación compleja emocional, resultando difícil decidir los moods requeridos. 
Por tanto, un film puede crear su propio marco particular para la interpretación 
emocional usando prototipos genéricos alterados por patrones específicos de las señales 
de emoción. Un marco emocional esboza la gama de posibles emociones que una 
película puede provocar. 
Los textos fílmicos también se pueden clasificar de acuerdo a la densidad 
informativa emocional que producen. Una película con información emocional densa 
intenta provocar emociones con gran frecuencia y especificidad. Estos textos contienen 
muchas señales redundantes, utilizadas con frecuencia. A lo largo de un film la 
información emocional va variando, pero suele mantener cierta estabilidad respecto a 
las expectativas que las señales emocionales de la película le han provocado al 
espectador. El público puede percibir diferencias entre si el film es más o menos 
informativo emocionalmente, aunque puede no ser consciente de cómo se estructuran 
las señales emocionales. Esta diferencia percibida puede servir de base para determinar 
los gustos del espectador. 
Los films también pueden clasificarse dependiendo de qué tan fuerte o débil sea su 
orientación a la meta. Si una película sitúa la meta de un protagonista en el centro de la 
narración, y se nota que el personaje persigue tenazmente ese objetivo, toda la película 
se orienta en torno al éxito o fracaso de éste. A veces, esa persecución provoca la 
evolución y cambio interior de los protagonistas. Tales estrategias no sólo tienen 
beneficios narrativos sino que también tienen impacto en el atractivo emocional del 
texto fílmico. Además, cabe destacar que el nivel de orientación hacia los objetivos 
varía a lo largo de una película. 
Las narrativas en las que los personajes se mueven para conseguir metas, suelen 
utilizar emociones prototípicas. De hecho, la orientación del objetivo es una importante 
emoción prototípica sin la necesidad de señales de emoción prototípicas. Si una película 
no utiliza las señales de emoción prototípicas del género o de la consecución de la meta, 
el realizador tiene que organizar las señales no prototípicas. Por ejemplo, se podría 
organizar una serie rápida de señales más pequeñas que sustenten el mood. Al aumentar 
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su ritmo, se refuerza la orientación del mood aunque hayan pocas expectativas de que la 
meta o el género guíen nuestra anticipación.   
Inicialmente una película no sólo establece una expectativa de qué tipo de señales 
emoción vamos a ver y escuchar, sino también la rapidez con la que podemos anticipar 
la recepción de esas señales. La falta de redundancia hace que esperemos escasas 
señales de emoción y el aumento progresivo hacia la redundancia de estas señales cerca 
del clímax de la película nos ofrece una recompensa emocional significativa.  
La brevedad de las emociones hace hincapié en la necesidad de estructuras locales 
breves para señalar esos momentos emocionales. La brevedad de pistas de música ayuda 
al espectador a apelar a las emociones en determinados momentos. La película utiliza 
bastantes señales densas en un registro expresivo, que no suele ser privilegiado en 
nuestra conciencia como espectadores: los efectos de sonido. Los realizadores deciden 
grabar el sonido diegético muy de cerca en vez de hacer coincidir la perspectiva sonora 
con la de la distanciada perspectiva visual. La elección de permanecer distante de forma 
visual, pero fonéticamente cerca de los personajes surge porque generalmente en el cine 
consideramos dominante a lo visual, siendo más fácil percibir sus estrategias que las de 
sonido. 
Por otro lado, Smith incorpora dos nuevos términos en relación a la información que 
comparten el espectador y el personaje. Cuando estamos viendo una película y tenemos 
más información que los protagonistas de forma que podemos deducir y sentir cómo se 
sentirían ellos si tuviesen la información que nosotros tenemos, nos encontramos ante 
un feeling for. De esta forma, los espectadores se basan en su propia experiencia, 
constituida por microscripts de otras películas y la socialización, para comprender la 
reacción emocional apropiada que requiere la situación narrativa. En cambio, con un 
feeling with tanto el espectador como el personaje saben lo mismo, siendo el 
protagonista, a través de sus gestos, palabras, expresiones faciales, etc., un ejemplo de 
cómo debería sentirse el público.  
Por su parte, Plantinga (2012) añade al mood-cue approach de Smith que no sólo los 
moods predisponen al espectador a tener una emoción sino que también las emociones 
pueden llevarle a tener un estado de ánimo. Consecuentemente, este autor ve necesario 
diferenciar los moods de otros efectos como las emociones. Estas últimas las define 
como conceptualizaciones basadas en preocupación y originadas por razones claras. Por 
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lo tanto, tenemos una emoción cuando interpretamos o evaluamos una situación en 
relación a nuestras preocupaciones. En cambio el mood, es más difuso que la emoción, 
no tiene razones definidas aunque sí una causa. Se puede estar deprimido sin ser capaz 
de decir la razón pero esa tristeza está causada por diversos factores (aunque sean 
desconocidos). 
El cine afecta a los espectadores de manera directa a través de las perceptuales 
cualidades de imágenes y sonidos. La actividad cognitiva del espectador a veces puede 
funcionar independiente de la experiencia afectiva, pero por lo general ambas trabajan 
juntas y dependientes. A través del audio, por ejemplo, se puede acelerar o ralentizar la 
fisiología del oyente. 
Los moods, emociones y respuestas corporales, lo que podríamos llamar vagamente 
pensamiento, comprenden la dimensión afectiva de la película. Aunque las dos primeras 
se evocan y expresan en la película mientras que la última sólo se evoca, las tres junto a 
la cognición colaboran por igual en la experiencia de la visualización de la película. La 
narrativa recurre al mood para dirigir el pensamiento y la percepción del espectador. 
Plantinga diferencia entre el mood artístico y el mood humano. Las personas tienen 
moods, discretos estados mentales y corporales, pero las películas, al no tener cuerpo ni 
mente, no. El cine evoca moods a los espectadores, es la expresión de los afectos, pero 
no son ellos mismos los afectos, no tiene estados de ánimos humanos. El mood artístico 
de una película es un conjunto de cargas o inductores afectivos que juntos caracterizan 
la experiencia fílmica. Por lo tanto, el estado de ánimo fílmico es el carácter afectivo o 
tono de la película.  Los estados de ánimo humanos suelen ser de larga duración, poco 
intratables y discretos. Sin embargo, las películas mezclan y alternan bruscamente los 
moods artísticos.  
A menudo, los críticos cometen el error de no diferenciarlos, asumiendo que el 
carácter afectivo de la película automáticamente evoca su correspondiente mood 
humano. El espectador puede reconocer la tristeza que envuelve el film sin sentir un 
estado de ánimo triste. El mood artístico de una película puede, pero no siempre, 
suscitar moods humanos. Esto en parte depende de la psicología humana en relación a la 
historia cinematográfica y las convenciones culturales de la audiencia receptora. No hay 
que olvidar que la respuesta afectiva está en parte determinada por la asociación y la 
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memoria, las convenciones cinemáticas juegan un papel importante en el 
establecimiento de los patrones de respuesta en la distribución de cine. 
En definitiva, el mood de una película es algo así como su carácter afectivo que 
emerge de la combinación de sus elementos. Cada uno de estos tiene un carácter 
discreto que cuando se percibe produce una carga emocional. Sin embargo, este carácter 
afectivo ¿es capaz de producir moods humanos reales en los espectadores? El estado de 
ánimo humano puede ser causado por diversas causas tales como factores internos de la 
persona o características del medio ambiente. También se ve influido por las diferentes 
experiencias perceptivas (por ejemplo la música) y por el control que nosotros mismos 
podemos ejercer sobre nuestro mood y el de los demás.  
Los films narrativos inducen moods humanos al menos de tres maneras: provocando 
emociones, destacando cualidades de forma y contenido asociadas con un particular 
mood y estimulando un estilo cognitivo asociado a un mood.  
Las emociones tienden a persistir dejando un fisiológico y residuo cognitivo que 
puede dar lugar a la evocación del mood. Esta contribución a estados de ánimos u otras 
emociones posteriores se denomina, en la ciencia social, transferencia de excitación. 
Cualquiera que sea la emoción provocada para evocar estados de ánimo, tenemos que 
tener en cuenta que las emociones en sí tienen un carácter y que una emoción sola no va 
a producir un mood pero sí tenderá a hacerlo en conjunto a la música, la cinematografía 
y a otros inductores. 
El realizador representa y expresa afectos cargados de cualidades a través de la forma 
y el contenido. Asociamos estados de ánimo a ciertas cualidades y el mood artístico se 
compone de ellas. Por ejemplo, un estado de ánimo feliz se asocia a la luz, a lo 
ascendente, etc mientras uno triste a la oscuridad, a lo pesado, etc. La música expresa y 
afecta al estado de ánimo, pero también lo hace cada elemento (lo que Smith 
denominaba emotion marker) que compone la expresión fílmica y sus cualidades 
particulares. Cada uno de estos elementos y todos ellos en conjunto tienen asociaciones 
y cargas afectivas que sugieren y, posiblemente, provoquen un estado de ánimo 
particular. Incluso, aunque el mood artístico no provocase el mood humano, como los 
realizadores se basan en el pensamiento humano para dar el estado de ánimo al film, los 
elementos fílmicos seguirían expresando ese carácter.  
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Cabe destacar que las emociones son un tipo de afecto, son estados mentales 
intencionales acompañados de varios efectos corporales. Expresan una relación 
percibida entre una persona y su entorno y tienen un componente cognitivo más fuerte 
que el afecto. En cambio, las respuestas afectivas son respuestas automáticas del cuerpo 
(incluso si se han aprendido inicialmente a través de la asociación). No son 
intencionales por lo que no tienen tanta complejidad cognitiva. Por ejemplo, la envidia 
es un estado mental intencional pero la sensación de picor en el pie no lo es. Las 
respuestas afectivas a cualidades en las películas se parecen más a la sensación de picor 
que a las emociones como la envidia. 
Los moods no se limitan a afectar a los elementos discretos de nuestra experiencia 
consciente, sino que también influyen en la cognición, el juicio, la memoria y las 
asociaciones basadas en la experiencia previa. El estado de ánimo no es un mero 
sentimiento, sino un esquema -que combina formas de sentir, pensar y percibir- a través 
del cual experimentamos el mundo real o el mundo de ficción de una obra de arte.  
Cuando la audiencia obtiene un mood, éste le puede conducir a formas particulares de 
pensar. Sin embargo, la forma en que el público piensa sobre la situación narrativa total 
de sus personajes también puede provocar estados de ánimo particulares.  
El mood puede presentar el punto de vista general de la película, la perspectiva de un 
personaje particular o unir ambos para darnos sentido a la experiencia del protagonista 
en ese contexto. Este último caso es poco frecuente porque para mostrar un punto de 
vista, el realizador suele optar por moods incongruentes y enfrentamientos entre cargas 
afectivas. 
Una película ofrece una experiencia que imita la conciencia, y su estado de ánimo (o 
más bien, la sucesión de estados de ánimo) funciona de manera significativa en esa 
experiencia. Los moods artísticos y los humanos hacen que la idea relevante de la 
narrativa fílmica actúe como una grabadora mental, una aproximación de la conciencia 
humana. 
Por último, Plantinga aclara que aunque algunas películas son unidimensionales, 
resultando carentes de afectividad, normalmente una historia despliega una sucesión de 
moods, entreteniendo y a veces chocando unos con otros en una secuencia temporal. 
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2.5. Neurocinemática. 
 
En la teoría del cine, la neurociencia se ha convertido en una disciplina de referencia 
importante para la investigación empírica sobre la experiencia cinematográfica. La 
actual investigación empírica, relacionada con la respuesta del espectador a los 
estímulos cinematográficos, ha sido etiquetada como neurocinemática o, desde una 
perspectiva más amplia, psicocinemática. (Enrico, 2014). 
La nuerocinemática se centra en evaluar cuantitativamente el impacto del cine en los 
cerebros de los espectadores a través de la resonancia magnética funcional de imágenes 
(fMRI) durante el visionado de la película en condiciones experimentales. La tecnología 
produce una serie de imágenes 3D (muy parecido a una película digital) recogiendo la 
actividad cerebral en regiones específicas del cerebro de los sujetos/espectadores. 
Además, la neucorinemática asocia el control de las respuestas de la mente-cerebro con 
una comunicación efectiva entre el cine y el espectador marcada por la atención y la 
inteligibilidad.  (Poulaki, 2014). 
Para comprender mejor la relación cerebro-mente, Bergson (citado por Trifonova, 
2014) lo compara con una fotografía, siendo el marco el cerebro y la mente la imagen. 
El marco determina la imagen, mediante la eliminación de todo lo que no tiene su 
misma forma y tamaño y esto mismo ocurre con el cerebro y la conciencia. Sin 
embargo, esto no tiene porqué ser siempre así, hay multitud de imágenes diferentes que 
pueden ajustarse al marco perfectamente, por lo que en gran medida el cerebro no 
determina el pensamiento. 
Bajo condiciones experimentales resulta difícil analizar el control de la película sobre 
el espectador porque ésta cuenta con estímulos complejos que se asemejan a la visión 
natural. Por este motivo los neurocinemáticos han aplicado el método de la correlación 
entre sujetos (ISC) que ayuda a evaluar las similitudes/diferencias en la actividad 
cerebral de los espectadores, mirando los patrones comunes de respuesta en las 
diferentes regiones del cerebro. Este método con el tiempo puede ofrecer una nueva 
herramienta de neuro-edición para evaluar el impacto momento a momento de una 
determinada película. El ISC sirve para que el cineasta en términos de edición maximice 
la participación de la audiencia en las escenas de la película y para evaluar cómo 
responden al film distintos grupos de individuos. (Poulaki, 2014). 
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Los casos de bajo ISC (bajo control del espectador) pueden deberse a un 
procesamiento poco comprometido de la información entrante (por ejemplo, como en un 
estado de sueño-día) o a uno intensamente comprometido pero de procesamiento 
variable (entre individuos) ante una secuencia de película. 
Por su parte, Carroll (citado por Poulaki, 2014) observa que las películas aseguran la 
comprensión "sin esfuerzo" - mediante el uso de diversas técnicas de cámara - y por lo 
tanto son cognitivamente "perspicaces". Es la película, o más precisamente, la narración 
de la película la que determina lo que los espectadores ven, cuando lo ven y cómo, 
controlan sus percepciones y emociones, sus respuestas nerviosas. 
El flujo narrativo (Tikka y Kaipainen, 2014) está estructurado para guiar la atención 
y la anticipación de acuerdo a la experiencia previa de los espectadores. La organización 
temporal es la estructura clave tanto para el cine como para el conocimiento. Si se hace 
la película para ser percibida como una sucesión y/o simultaneidad de eventos 
individuales, el conocimiento se construye mediante esquemas mentales que se 
estructuran de forma secuencial por las regularidades y/o por las diferencias que 
experimentamos en nuestra relación con los objetos del mundo, con los demás y con 
nosotros mismos. 
Por lo tanto, en el desarrollo de la narración fílmica las imágenes anteriores 
predeterminan la interpretación de las siguientes. Para entender mejor esto existe un 
modelo de temporalidad fílmica que asume los momentos nowness (ahora) que 
sostienen al mismo tiempo tanto momentos pasados mediante su recuerdo alcanzable 
del pasado distanciándose (retención) como la anticipación del futuro cercano en 
términos de eventos que se acercan poco a poco (protención), todo vinculado 
dinámicamente a través de circuitos de retroalimentación (Fig. 12). En definitiva, el 
orden de introducción de elementos narrativos constituye el aspecto fundamental de la 
narrativa, es decir, lo que pasó antes definirá la experiencia del nowness y al hacer esto, 
también condicionará la protención.  
La duración del nowness depende del transcurso de la acción del momento. 
Relacionamos la noción de protonarrative a la idea fenomenológica del nowness, como 
una referencia al evento significativo más breve posible.  
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El modelo narrativo nowness determina en qué medida cada evento narrativo se 
considera significativo para la experiencia del espectador individual en cuanto a su 
memoria y atención que varía de un momento a otro. 
Los espectadores son conscientes en cierta medida de que están siendo controlados y 
en ocasiones lo disfrutan porque les permite llegar a ser profundamente absorbidos 
(mentalmente comprometidos) por la película y sentir el placer de la vista dentro de la 
situación cinematográfica, llamado por Noel Burch “el efecto diegético”. 
Por lo tanto, el film más eficaz es el que tiene el mayor control sobre la mente del 
espectador. Sin embargo, esto no tiene por qué ser tarea fácil porque aunque 
experimentos de neuroimagen han revelado que el cerebro de los espectadores "tickea 
juntos" cuando están viendo la misma película, la organización interna del cerebro es 
muy compleja y no reacciona ante el filme instantáneamente sino de forma acumulativa 
y emergente.  
El control de la mente del espectador tiene que ver con la involucración de éste en la 
película y existen algunos factores, como el estilo de dirección y los movimientos de 
cámara, que lo favorece. Del último factor se pueden distinguir el movimiento de los 
seres humanos o incluso los objetos dentro de la trama; el movimiento entre las 
imágenes, es decir, la edición; el movimiento óptico de la lente de la cámara desde una 
posición fija, es decir, el zoom y el movimiento de la cámara: "el movimiento corporal 
de la propia cámara." Mientras que la cámara fotográfica puede proporcionar una fuerte 
impresión de realidad, pero no reducir la distancia entre el espectador y la pantalla, la 
cámara en movimiento no sólo implementa nuestra experiencia sino que también da la 
impresión de que la película es en cierta medida en vivo, que hay una intencionalidad 
que la dota de funciones corporales peculiares y subjetividad. (Gallese y Guerra, 2014). 
La Steadicam es la más capaz de producir una experiencia visual cercana a la de un 
humano acercarse a la escena ya que simula la visión del Hombre. La cámara llega a ser 
como otra persona y el público queda conectado a través de ella a los actores, 
consiguiendo la involucración y empatía del espectador. De hecho la sensación de 
movimiento provocada por la Steadicam parece sugerir una especie de movimiento 
independiente del espectador dentro de la toma. Por el contrario, el que menos controla 
al espectador es un segmento no estructurado de realidad, es decir, imágenes grabadas 
en una cámara colocada en un punto aleatorio de un espacio público que captura hechos 
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aleatorios. El movimiento de cámara provocado por el zoom el cual es considerado falso 
y abstracto. 
Desde hace mucho tiempo el sistema motor cortical se consideró como el mero 
controlador neuronal de las características físicas elementales de los movimientos tales 
como la fuerza, la dirección y amplitud. Esto fue revolucionado por el descubrimiento 
de que muchas neuronas motoras corticales no se descargan durante la ejecución de los 
movimientos elementales, pero se activan antes y durante los actos motores. Además, se 
descubrió que el sistema de motor cortical está dotado de propiedades sensoriales que 
perceptualmente responden a entradas visuales, auditivos y somatosensoriales. 
Por su parte, Grodal (2009) añade que los diferentes géneros fílmicos pueden ser 
"localizados" en partes específicas del cerebro o en etapas específicas del flujo PECMA 
(percepción, emoción, cognición y acción motora): algunos géneros señalan un intenso 
enfoque en los procesos perceptivos (abstracto o el cine experimental), otros evocan 
tensión, orientada a la acción y a objetivos emociones (películas de acción), y otros 
provocan relajación a través de la risa (comedias).  Consecuentemente, este autor 
atribuye el nacimiento, desarrollo y popularidad de un género a las disposiciones 
emocionales innatas, que privilegian automáticamente cierto tipo de respuestas.  
La popularización del discurso de control-efectividad es problemático en el sentido 
de que menoscaba la complejidad del sistema cine-mente y crea un bucle cine-
espectador cerrado de acción-reacción. Sin embargo, como se conoce desde la década 
de 1970 la reacción del cerebro a cualquier tipo de estímulos (incluyendo películas) no 
es un proceso lineal y depende más de la organización interna del cerebro que de los 
estímulos externos. Por lo tanto, el sistema fílmico y el cognitivo del espectador tienen 
su propia organización interna y su propia temporalidad, siendo el cerebro un sistema 
dinámico complejo. Además, cabe señalar que la reacción del cerebro a los estímulos 
fílmicos no es instantánea, sino acumulativa y emergente, como la propia organización 
cognitiva. 
En definitiva, los espectadores podrían estar fuertemente comprometidos en su 
comunicación con la película, cada uno de una manera distinta y tal vez incluso de una 
forma distinta a la que quería conseguir el cineasta. La comunicación en este sentido no 
podría cumplir con los criterios de eficacia pero sí tener un impacto más complejo, 
indirecto, y tal vez a largo plazo. 
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2.6. Neuromarketing. 
 
Este control-efectividad que busca el cine también es el fin de la publicidad. Por este 
motivo, el marketing tiene como objetivo analizar y comprender el comportamiento de 
los consumidores.  
Hasta ahora, esto se ha llevado a cabo mediante técnicas convencionales como el 
focus group, las encuestas o las entrevistas en profundidad. Sin embargo, los resultados 
obtenidos mediante estas técnicas no son del todo fiables porque dependen de las 
declaraciones verbales de los entrevistados. Por ejemplo, cuando se trata de un tema 
sensible a ser juzgado (política, religión…) el analizado puede verse tentado a contestar 
utilizando el estereotipo de lo correcto. Además, aunque quiera decir la verdad, las 
personas no son capaces de articular explícitamente sus preferencias debido a que el 
95% de sus pensamientos, emociones y aprendizaje es inconsciente, se trata de 
información oculta en el cerebro que influye en el comportamiento de compra. 
Ante esa necesidad de explorar el inconsciente de los consumidores para obtener 
respuestas más fiables sobre su comportamiento y sus percepciones, se empieza a 
utilizar las técnicas de neurociencia al servicio del marketing, dando lugar al 
neuromarketing. Las más utilizadas son la fMRI (resonancia magnética funcional) y la 
EEG (electroencefalografía) porque leen la actividad neuronal de los entrevistados 
mientras se exponen a un estímulo. La primera recoge, mediante magnetismo, cambios 
en los niveles de oxigenación de la sangre, que a su vez se relacionan con la actividad 
cerebral. Ofrece una perfecta resolución espacial (dónde se produce la actividad) aunque 
la temporal (instantes en los que se produce la actividad) no es tan buena. La segunda 
registra esa actividad (campos magnéticos y corrientes eléctricas que producen la 
actividad coordinada de las neuronas) mediante una serie de electrodos colocados por la 
cabeza del sujeto. Al contrario que la anterior su resolución temporal es mejor que 
espacial y suele ser más utilizada por su menor coste. En cuanto al sujeto, en la fMRI no 
puede moverse porque se encuentra dentro de un tubo mientras que en la EEG tiene 
libertad de movimiento. Muy parecida a la última encontramos la MEG 
(magnetoencefalografía), con una calidad de señal superior, una resolución temporal 
más alta y bastante más cara.  
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Estas técnicas se utilizan como alternativa o complemento de las tradicionales. En 
ocasiones para mejorar los resultados las tecnologías de las neurociencias se combinan 
con mediciones biométricas, denominadas bodymarketing. Entre ellas, encontramos la 
electromiografía (EMG) que mide la actividad eléctrica generada por los músculos 
mediante pequeños electrodos. Las consultoras de marketing lo emplean para 
determinar las expresiones faciales de gusto o disgusto involuntarias y breves 
provocadas por impulsos olfativos, gustativos, auditivos y visuales. Siguiendo con la 
importancia de la expresión facial, vemos la técnica FACS que graba la cara del sujeto y 
realiza una codificación manual (o mediante un software informático) de los músculos 
que se activan durante la exposición al estímulo. Para identificar hacia donde está 
mirando el sujeto es muy útil el eye-tracking, especialmente cuando el analizado está 
expuesto a muchos productos (por ejemplo un supermercado). Algunas empresas 
incluso están intentando utilizar métricas como la dilatación de las pupilas y la 
frecuencia de parpadeo para deducir no solo hacia dónde estamos mirando sino las 
emociones que estamos sintiendo al hacerlo en cada momento. Por último, la respuesta 
galvánica de la piel determina si una persona tiene intención de compra o no de acuerdo 
al sudor de la piel provocada por la activación. (Mongue y Fernández, 2011). 
A pesar de la amplitud del marketing, su principal utilidad, como ya decíamos antes, 
está unida a la publicidad, las marcas, los productos y el comportamiento del 
consumidor. El neuromarketing pretende llegar a determinar preferencias (emociones 
positivas y negativas), probabilidades de recordar el estímulo e, incluso, «recetas 
persuasivas» infalibles dirigidas a nuestra mente inconsciente. (Monte y Fernández, 
2011). En definitiva, estudia los efectos de la publicidad en los humanos para poder 
llegar a predecir su conducta. (Sánchez y Pintado, 2010). 
Por un lado, se encarga de investigar qué es lo que el consumidor valora y quiere en 
un producto para guiar su diseño y presentación hacia lo que él busca, con el fin de ser 
comprado. Para asegurarse el cumplimiento de este objetivo los vendedores utilizan 
ofertas, precios, publicidad y promociones. (Ariely y Berns, 2010). 
Por otro lado, realiza un test previo a la emisión de las piezas audiovisuales para 
determinar su eficacia. Mide el nivel de atención que están prestando los sujetos 
estudiados a un anuncio segundo por segundo y plano por plano. Aprovechando esto se 
podría montar un spot mediante planos que provoquen respuesta emocional o 
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posibilidades de recuerdo. (Monte y Fernández, 2011). El EEG explora las reacciones y 
respuestas momentáneas de estos sujetos ante los anuncios de TV. Una actividad 
superior en la región izquierda del cerebro se asocia con estados emocionales positivos 
y con la intención de acercarse a un objeto. El estímulo audiovisual se puede utilizar 
como «sincronizador cognitivo» y se ha demostrado que las respuestas son bastante 
estereotípicas entre diferentes sujetos cuando la actividad monitorizada es la 
observación de la misma pieza. (Hasson, Nir, et al., 2004). Los diferentes aspectos o 
tipos de publicidad generan significativamente diferentes tipos de actividad cerebral, 
dando lugar posiblemente a diferencias en el recuerdo y la eficacia de los anuncios. 
También influye en el espectador los medios en los que se entrega el mensaje y el 
contexto en el que se emite el anuncio. (Lee, Broderick y Chamberlain, 2007). 
La investigación en tienda o en páginas web resulta un poco más difícil porque no 
existe un recorrido predeterminado. No se puede prever la interacción entre el 
consumidor y el producto, cada uno lo examina de una manera y orden diferente. Para 
conseguir este análisis se puede estudiar individualmente las reacciones emocionales 
que provocan cada vídeo de la web o un pantallazo del inicio y en el caso de las tiendas, 
sus display o fotos del establecimiento. Otra alternativa es la combinación del eye-
tracking y el EEG que aunque resulta más caro es más eficiente en la medida en que el 
consumidor está expuesto a un contexto real. (Monte y Fernández, 2011). 
Asimismo, el neuromarketing ha explorado la diferencia entre las elecciones 
predecibles e imprevisibles del consumidor, donde la previsibilidad puede estar 
relacionada con la frecuencia de uso antes de la partida y con el intervalo de tiempo 
entre la elección y la exposición a los estímulos de marketing. De acuerdo a esa 
previsibilidad se activan distintas regiones del cerebro, con opciones impredecibles la 
actividad se produce en áreas asociadas con el silencio y las recompensas. Esta misma 
zona se activa cuando se tratan de objetos de alto valor social. 
Gracias al fMRI se ha descubierto que el nucleus acumbens está vinculado con la 
intención de compra; la ínsula, con la intensidad que tiene el gusto/disgusto por lo que 
se está viendo; el cortex prefontal ventromedial (VMPFC), está implicado en procesos 
posteriores a las decisiones de marca; o el córtex cingulado anterior (ACC), que permite 
medir el grado de contradicción percibida entre estímulos. (Monte y Fernández, 2011) 
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Sin embargo, Ariely y Bens (2010) nos indican que la maximización de actividad en una 
determinada área del cerebro no tiene por qué conllevar a más ventas. 
Aunque la teoría económica neoclásica describe un marco en el que las personas 
evalúan los costos y beneficios durante el proceso de toma de decisiones, es evidente 
que muchas personas basan las decisiones sobre las normas socio-culturales y las 
identidades. Las personas prestan menos atención a los números posteriores en una 
secuencia por ello la mayoría tiende a redondear a la baja cuando ve un importe acabado 
en 0,99. Ariely y Berns (2010), indican que el consumidor se ve afectado por las 
asociaciones del producto derivadas, quizás, por la emoción que se encarga de 
transmitirnos cada marca en sus anuncios. La localización de la actividad cerebral es 
diferente cuando se trata de productos básicos, como el azúcar, o de productos 
llamativos, como un calzado deportivo Nike o un coche Porsche ya que estos precios se 
ven junto a sus asociaciones. (Lee, Broderick y Chamberlain, 2007).  
“El desafío Pepsi” demostró esto último de lo que hablamos. Se trataba de una 
campaña publicitaria de esa marca que consistía en que consumidores probaran el 
refresco de Coca-Cola y Pepsi sin identificación. Más de la mitad de las personas 
preferían a esta última aunque Coca-Cola tiene una mayor cuota de mercado. Read 
Montangue repitió esta experiencia utilizando resonancia magnética para ver qué pasaba 
por el cerebro de 67 voluntarios durante la selección. Ambos refrescos activaban igual el 
sistema de recompensas del cerebro pero cuando se mencionaba a la persona su marca 
se registraba además actividad en otras áreas (75% de los voluntarios preferían Coca-
cola). La diferencia entre las dos marcas se debe a que cada una de ellas se asocia a 
imágenes e ideas subjetivas y predeterminadas, generando sensaciones superiores, 
incluso a las correspondientes a la calidad (o gusto) del producto. (Sánchez y Pintado, 
2010).  
A pesar de que hay quien dice que existe un botón de compra en el cerebro hasta 
ahora no se ha demostrado pues los procesos cognitivos asociados a las decisiones de 
compra son multifactoriales, no se activa una única zona cerebral. De hecho, algunos 
estudios indican que la toma de decisiones divide el proceso de elección en cinco 
categorías: la representación de la decisión; asignación de valor a diferentes acciones; 
selección de accionamiento; evaluación de resultados; y el aprendizaje. La segunda 
puede tener una estrecha relación con la confianza cuyas dimensiones tales como la 
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reputación, la equidad y la incertidumbre sobre la marca se producen en diferentes 
zonas del cerebro. La confianza del consumidor en los productos es vital sobre todo 
cuando se trata de empresas de venta de "comercio justo", "orgánico", u otros bienes de 
utilidad social. Los métodos de la neurociencia pueden proporcionar una considerable 
comprensión de la naturaleza de la confianza y su desarrollo en el consumidor por parte 
de las empresas. (Ariely y Berns, 2010). 
Por ejemplo, en el caso de la experiencia gustativa de los productos alimenticios se 
produce un proceso multisensorial compuesto por el sabor, olor, textura, apariencia e, 
incluso, sonido que activa distintas zonas del cerebro. Lo único que se superpone a 
todas estas dimensiones es que el OFC (corteza orbitofrontal) se vincula a la percepción 
agradable y la ínsula a lo desagradable como la viscosidad y las grasas. Con el 
neuromarketing se podría identificar las variaciones de la actividad cerebral de un sujeto 
ante una determinada dimensión. El inconveniente de este estudio sería la posibilidad de 
crear productos alimenticios tan altamente sintonizados a las respuestas neurales que a 
las personas les encantaría y no querrían dejar de comerlos, pudiéndole producir la 
obesidad. 
Sin embargo, este no es el único problema ético al que se enfrentan las neurociencias 
aplicadas al marketing. Estas técnicas pueden leer los pensamientos privados de los 
participantes en el experimento por ello debe quedarles muy claro que los datos 
extraídos se utilizarán tan sólo en lo referente al estudio. En el caso de que se publiquen 
con otra finalidad se estaría dando una violación de la intimidad.  (Ariely y Berns, 
2010). Además, el neuromarketing se podría llegar a utilizar para desarrollar técnicas de 
manipulación subliminal o para mejorar los mensajes dirigidos a la ruta periférica del 
cerebro relacionada con factores inconscientes (como el atractivo de un producto). 
(Monte y Fernández, 2011). 
Otro inconveniente del neuromarketing es que generaliza los resultados a toda la 
población habiendo trabajado tan sólo con una pequeña muestra que suele ser un 
subgrupo poblacional muy concreto. Esta forma de trabajar se debe a que las técnicas 
que se utilizan son muy caras y los resultados suelen ser muy parecidos en todos los 
sujetos parecidos. Una buena solución muestra/coste sería realizar los experimentos con 
unas 30-50 personas (para la técnica EEG). Ariely y Berns (2010) indican que la 
selección de ese subgrupo se realiza mediante unos requisitos neurológicos que esas 
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personas deben tener. Esto puede resultar poco ético personas porque explota una 
"debilidad" biológica que sólo existe en algunas personas (por ejemplo, aumento de los 
precios de la bebida cuando alguien se sabe que estar sediento). 
Asimismo, no dispone de una regulación específica (tan sólo se supervisa el fMRI 
por la Administración de Alimentos y Fármacos de EEUU) ni de unos estándares. 
(Ariely y Berns, 2010). Cada consultora tiene su propia metodología2 por lo que los 
resultados de unas y otras no se pueden comparar. Para solucionarlo la Advertising 
Research Foundation ha puesto en marcha una iniciativa llamada Neurostandards 
Collaboration (NC) que señala la utilidad de las técnicas de nueromarketing para medir 
más fácilmente la atención que las emociones o intención de compra. Esto se debe a que 
la publicidad mediante complejos estímulos, condicionados por estímulos anteriores, 
provoca distintas reacciones a diferentes tiempos en el cerebro. (Monte y Fernández, 
2011). 
Por otro lado, el neuromarketing se centra demasiado en los intereses de las empresas 
dejando al consumidor a un lado cuando ambos tienen intereses opuestos. Un ejemplo 
de esto es la búsqueda constante de la maximización de los beneficios por parte de las 
compañías. (Ariely y Berns, 2010). 
Otro inconveniente que provoca es la pérdida económica que supone a las empresas 
que invierten por él esperando unos resultados que no es capaz de cumplir. Las 
neurociencias aplicadas al marketing deberían ofrecer una visión más ajustada de sus 
posibilidades reales pues la información que provee es muy parecida a la de las técnicas 
convencionales con la única excepción de que, en muchos casos, el sujeto no sabe qué 
información está revelando porque no es consciente de sus preferencias. (Monte y 
Fernández, 2011). 
 
2.6.1. Consultoras de neuromarketing. 
 
A pesar de estos problemas existen numerosas consultoras que utilizan la tecnología 
para investigar la parte inconsciente de los procesos cerebrales y sus implicaciones en el 
marketing pero no necesariamente se trata de técnicas neurocientíficas. 
                                                 
2 Registra datos de manera diferente, con distintas tecnologías y los analiza en base a criterios 
diferentes. 
36 
 
Internacionalmente, encontramos Neurofocus que forma parte de Nielsen. Ésta 
combina varias técnicas y en su web3 indican cuál es la mejor dependiendo de la parte 
del cuerpo que se quiera medir. Algunos ejemplos de estas aplicaciones son la 
optimización de la publicidad durante su proceso de desarrollo identificando lo que está 
resonando y lo que no en el consumidor; la prueba de medios para mejorar la atención 
del espectador y la retención mediante la comprensión de lo que impulsa el compromiso 
emocional en el contenido del programa y la publicidad; la identificación de lo que 
llama la atención al consumidor en la pantalla (tv, pc...), el packaging y la experiencia 
real en tienda; y la evaluación de la experiencia con el producto para entender su 
compromiso emocional. (The Nielsen Company, 2016). 
Además, también encontramos Emsense – Emband caracterizada por utilizar 
mayores muestras que en el resto de consultoras y por su EEG basado en dos electrodos 
secos colocados estratégicamente (no húmedos ni un gorro completo como el resto). 
Algunos defienden que son tan eficientes como los húmedos pero Emsense ha recibido 
críticas por ello.  
Por su parte, Sands research4 cuenta con una base de datos de más de 500 anuncios, 
episodios de televisión y traílers de películas con puntuación de Neuro Engagement 
(NES), su sistema de puntuación que mide el compromiso neurológico general. A partir 
de los guiones gráficos y animaics se puede diseñar un anuncio más conciso, unificado 
y atractivo. Si se hace en la fase de edición del desarrollo, los datos señalan donde la 
historia se cae de la línea de tiempo neurológica, o cuando aumenta el interés y el 
compromiso emocional. Utilizan una muestra de 30 a 40 sujetos por cada grupo 
demográfico para obtener resultados con un margen de 1% de error con el EEG. 
Siguiendo con una visión global, Neurocompass5 utiliza fMRI para mejorar el diseño 
y packaging; realizar promociones eficaces; potenciar las marcas y optimizar precios. 
Sus principales áreas de investigación incluyen la marca, empaque, precio y 
promociones. (Nueroscience, 2011). 
                                                 
3 http://neurofocus.com 
4 http://www.sandsresearch.com 
5 neurocompass.com 
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Sensory logic6 investiga la respuesta emocional mediante la codificación facial de 
consumidores, ejecutivos, políticos, deportistas profesionales, testigos y otros. De esta 
forma, ayuda a los clientes a reducir sus riesgos y optimizar el marketing, los productos 
y otras soluciones de negocio. (Sensory Logic Inc., 2016). 
La consultora NeuroInsight7 utiliza una modificación patentada de la EEG, 
denominada Steady-State Topography. Las participantes deben usar una visera y una 
tapa del electrodo, mientras que su actividad eléctrica del cerebro se capta a través de 
sensores en el cuero cabelludo. Esta actividad realiza un seguimiento a través del tiempo 
en sincronía con los medios de comunicación o el estímulo que están viendo. Mide 
simultáneamente las funciones cognitivas relacionadas con la atención, la emoción, la 
memoria y el compromiso. Sus neurólogos aseguran que no leen la mente. (Neuro-
Insight, 2014). 
Por último, MinLab International8 (Minlab, 2014) y NeuroSense9 (Neurosense, 2016) 
cuentan con herramientas de investigación de neuromarketing online que les permite 
analizar cuantitativamente cualquier persona, en cualquier lugar. Examinan las 
percepciones no conscientes de los consumidores tales como atención, la emoción, la 
memoria, las actitudes, las asociaciones y el compromiso. 
A nivel nacional, también contamos con dos grandes proveedoras de neuromarketing: 
Neuromarketing e ICON Multimedia. El sistema de medición de la primera utiliza 
tecnologías como el EEG, eye-tracking o el registro de la EDA para analizar las 
reacciones de los sujetos a los spots publicitarios. En colaboración con McCann, 
Erickson España y Universal McCann ha creado una base de datos con las reacciones de 
más de 400 sujetos a distintas piezas audiovisuales. La segunda está desarrollando una 
versión avanzada del Sociograph, un instrumento de medición psicobiológica que 
registra la EDA de un grupo de sujetos sometidos a un estímulo. El Sociograph 
aprovecha un efecto colateral de la medición simultánea de un grupo. Las pequeñas 
activaciones electrodérmicas dependientes de las características personales de los 
                                                 
6 www.sensorylogic.com 
7 www.neuro-insight.com 
8 www.themindlab.org 
9 www.neurosense.com 
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sujetos se ven compensadas por el resto del grupo, a la vez que las reacciones 
provocadas por estímulos externos se «suman» entre ellas y se vuelven más evidentes. 
ICON Multimedia permita libertad de movimiento a los 128 sujetos estudiados 
simultáneamente. (Monte y Fernández, 2011). 
 
 
3. OBJETIVOS  
 
El objetivo principal de este TFG es aplicar la mood-cue approach de Greg Smith a 
una película para comprobar si puede ser una herramienta válida o no.  
Dentro de este objetivo tenemos varios sub-objetivos: 
 Detectar el mood de “El niño con el pijama de rayas”. 
 Localizar los emotion markers. Principalmente vamos a analizar la música, la 
expresión facial de los personajes, los diálogos y la puesta en escena.  
 Observar la densidad informativa emocional del film y determinar si se mantiene 
lo largo de éste. Por lo tanto, queremos ver si la provocación de emociones 
ocurre con frecuencia. 
 Definir el marco emocional de “El niño con el pijama de rayas”. 
 Determinar los momentos feeling with y los feeling for. 
 Especificar los microscripts. 
 
 
4. METODOLOGÍA 
 
Para cumplir los objetivos planteados anteriormente, se va a desarrollar una 
metodología cualitativa. Consiste en el análisis de una película partiendo de los 
postulados de unos conceptos teóricos que plantea Greg Smith. 
Concretamente, los conceptos de la mood-cue approach que vamos a utilizar para 
analizar el film son: 
 Mood entendido como el estado emocional que se mantiene a lo largo del film 
como consecuencia de las breves y fuertes emociones que nos provoca. 
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 Emotion marker definido como cualquier elemento visual o auditivo que actúe 
como señal emocional. 
 Feeling with comprendido como los momentos en los que el espectador y el 
personaje tienen la misma información y este último representa un ejemplo de 
cómo debería sentirse el público ante esa circunstancia. 
 Feeling for entendido como las situaciones en las que la audiencia sabe más que 
el personaje y siente las emociones que cree que el protagonista sentiría si 
tuviese ese conocimiento. 
 Marco emocional definido como la gama de posibles emociones que una 
película puede provocar. 
 Microscripts de género comprendidos como los géneros fílmicos a los que 
pertenece la película teniendo en cuenta la forma narrativa, estilística y 
emocional. 
 
 
5. ANÁLISIS 
 
“El niño con el pijama de rayas” nos contextualiza en Berlín, 1942. Bruno tiene 
nueve años y desconoce totalmente el significado de la Solución Final y del Holocausto. 
No es consciente de las pavorosas crueldades que su país está infligiendo a los pueblos 
de Europa. Todo lo que sabe es que su padre ha ascendido en su trabajo y que ha pasado 
de una confortable casa de Berlín a una zona aislada en la que no hay mucho que hacer 
y sobre todo nadie con quien jugar. Pero todo cambia cuando conoce a Shmuel, un 
chico que vive una extraña existencia paralela al otro lado de la alambrada y que, como 
todos los que habitan allí, viste un uniforme similar a un pijama de rayas. La amistad de 
Bruno con Shmuel marcará el fin de su inocencia infantil. Sus encuentros secretos 
desembocan en una amistad cuyas consecuencias serán asombrosas y devastadoras. 
El primer instante de la película viene dado por un fondo negro en el que se 
superpone en el centro de la pantalla con letras blancas y sencillas una cita de John 
Betjeman “La infancia se mide en sonidos, olores e imágenes, antes de que la hora 
oscura de la razón crece”.  
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Acompañado de la canción “Playing Airplanes”10 (de forma extradiegética) se 
convierte en la primera señal emocional que nos llevará al mood. El realizador utiliza 
nuestros archivos cerebrales para hacernos sentir nostalgia de nuestra infancia, pero a su 
vez la música nos tensa por sus subidas y bajadas. Combinando sonido e imagen, 
sabemos que estamos ante una película reflexiva (por lo que nos dice la cita) en la que 
va a chocar la ternura y la tranquilidad (momentos de bajada musical; minuto 00:36-
00:40) con la tensión y la tristeza (momentos de subida musical; minuto 00:31-00:35). 
Los créditos iniciales se realizan sobre un fondo rojo balanceante, este color junto a 
“Playing Airplanes” nos remarca esa tensión que ya habíamos sentido. Esta emoción se 
intensifica al ver que ese rojo balanceante es una bandera nazi. El realizador a través de 
un ángulo de vista de pájaro muestra esta figura para acudir de nuevo a la memoria del 
espectador, pero esta vez para provocarle asco e impotencia, al contextualizar el film en 
un momento histórico lleno de injusticias y muertes. En este preciso instante el mood ya 
ha salido a la luz, la tristeza rondara a lo largo de “El niño con el pijama de rayas”.  
 
En el minuto 01:17 acompañado de la bajada musical vemos a unos niños corriendo 
felices. La música mantiene su bajada y tranquilidad y ahora sus subidas han cambiado 
                                                 
10 https://www.youtube.com/watch?v=g786EmoKo_k 
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(minuto 01:51), ya no nos transmiten tensión sino felicidad porque acompañan 
imágenes alternadas de una casa adinerada con planos detalles de sus elementos, una 
mujer de clase social alta y los niños de antes jugando en la calle.  
 
Con esta última imagen una voz en off diciendo “Geos” hace que la música se 
entristezca. El mood se refuerza cuando los niños pasan “casualmente” por delante de la 
escena en la que la policía está empujando a personas, que por su vestimenta son de 
clase social baja, para que suban encima de un camión.  
El realizador nos conciencia de que existen dos clases sociales durante el nazismo a 
través de la música y alternando imágenes de edificios horizontales de escaso nivel 
económico y de la casa adinerada y sus propietarios. La zona de clase social baja está 
grabada con grúa, posiblemente para connotar que en ella cualquier persona puede estar, 
pero la casa de alto poder adquisitivo se ha tomado mediante planos largos, 
transmitiendo que no todo el mundo puede acceder a ella. Esta comparativa de nuevo 
nos refuerza el mood, nos entristece y nos da impotencia al ver esa diferencia social. 
 
En el minuto 4:23 el protagonista recibe la noticia de que se van a mudar. El niño no 
está de acuerdo con sus padres ni con su hermana Gretel, se siente aislado, y eso 
podemos percibirlo no sólo de forma textual, por sus palabras y expresión facial sino 
también por el espacio que ocupa en la sala, él está sentado sólo mientras el resto de la 
familia comparte sofá. Además, la cámara graba esa toma en picado y plano general 
para ralentizar el momento, pudiendo sentirlo tan pesado como él, y para 
empequeñecerlo ya que la situación le queda grande. 
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En estos momentos, la expresión facial de desconformidad y confusión que tiene 
Bruno es un emotion marker. Estamos feeling with (sintiendo con) él, nos ponemos en 
su piel y nos da pena que viva esa situación de persuasión por parte de su padre siendo 
tan sólo un niño.  
La música diegética de la fiesta que se celebra por el ascenso a comandante del padre 
de Bruno nos connota felicidad y diversión. El vestuario y el decorado nos dice que 
estamos ante una fiesta de alto nivel económico. Cuando Bruno ve a sus abuelos y le 
preguntan si está conforme con mudarse, percibimos por la expresión facial en shallow 
focus de la abuela que ella no lo está. Este personaje nos connota positivismo, diversión, 
ternura y apoyo para el pequeño protagonista, anticipándonos que la mudanza no será 
una buena idea. En consecuencia, podemos apreciar el nerviosismo de la madre, por si 
la abuela influye en los niños para que no se muden, mediante el aire del encuadre que 
es mayor en la parte de la mujer mayor.  
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En el momento en el que el padre del protagonista, Ralph, aparece bajando las 
escaleras, la cámara lo graba en contrapicado entre los invitados para hacernos sentir 
que somos uno más. Aunque el personaje no está en el centro del encuadre nosotros le 
miramos porque es hacia donde está mirando todo el mundo. Este ángulo acompañado 
de la acción de los invitados (saludo fascista) connota que se trata de una persona 
poderosa. Todos le admiran excepto Bruno, que al estar grabado en posición de un 
cuarto y con un shallow focus podemos sentir su confusión y descontento con la 
situación. El espectador, como un invitado más, tampoco siente admiración sino más 
bien ira y repugnancia ocasionada por los signos fascistas de la escena. Esto actúa como 
emotion marker reforzando el mood.  
 
De nuevo sentimos admiración por el personaje de la abuela Natthalie, quien 
valientemente le dice a su hijo que está en contra del fascismo y de la labor que 
desempeña. La contestación con tono serio y algo amenazante del hijo (“madre eso es 
una celebración no la estropees”) nos vuelve a connotar repugnancia y tristeza 
convirtiéndose en un emotion marker. 
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La siguiente escena nos muestra a Bruno jugando a “pistoleros” con sus amigos. La 
cámara se mueve al compás de sus movimientos haciéndonos sentir diversión como si 
estuviésemos jugando con ellos. La música extradiegética que hasta el momento nos 
transmitía un aire cómico cambia a “The Train Ride to a New Home”11 que connota 
tristeza y tragedia. Es el momento de dejar Berlín y la cámara enfoca en shallow focus 
al pequeño protagonista mientras gira la cabeza para ver por última vez esa casa. A esto 
se le suma la imagen del coche de la familia alejándose de los amigos del niño y los 
continuos planos cortos de Bruno que mediante la expresión facial nos provoca (feeling 
with) tristeza. De esta forma el mood queda reforzado de nuevo. 
 
Durante el trayecto, para ponernos en situación la cámara está en movimiento 
coherente con el balanceo del tren. Además, en el coche aparece un nuevo emotion 
marker, dos banderines de la bandera nazi. De nuevo, el realizador nos recuerda en el 
nefasto contexto histórico en el que nos movemos y nos devuelve la repugnancia y la ira 
que habíamos dejado un poco atrás.  
Cuando llegan a la nueva casa, desde la cámara a la altura de los ojos de Bruno 
mediante una panorámica podemos percibir la fealdad de la fachada. Él está a disgusto, 
su objetivo era quedarse en Berlín y al no conseguirlo nos vemos frustrados, lo cual nos 
lleva de nuevo a la tristeza que entona la película. El realizador nos lo evidencia de 
nuevo con los siguientes planos: 
                                                 
11 https://www.youtube.com/watch?v=rO34xTEjq5s 
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El realizador busca que nos sintamos identificados con él y no con ellas por eso 
cuando nos muestra a las mujeres lo hace desde la perspectiva del pequeño pero cuando 
nos muestra al niño lo hace desde un ángulo más o menos frontal y no desde los ojos de 
la hermana y la madre. Los barrotes aíslan de nuevo a Bruno porque como cuando 
recibió la noticia sigue en desacuerdo con su familia e igual de desconcertado respecto a 
vivir en ese lugar. Además, los barrotes verticales nos producen confusión e 
inestabilidad, porque tendemos a leer en horizontal, feeling with el personaje. De nuevo 
el mood queda reforzado. 
En la siguiente escena, Bruno le dice a María, una de las criadas, su descontento con 
la situación. Ella entre risas le intenta animar por lo que nos connota, optimismo, 
ternura y apoyo al protagonista, como en su momento la abuela. Al aparecer por un 
instante uno de los militares de Ralph con expresión muy seria, la situación se tensa y 
María y Bruno empiezan a hablar susurrando. Esta tensión pronto se vuelve de nuevo 
divertida gracias al carisma de la criada que hace reír al pequeño. 
Cuando el niño se asoma por la ventana nos sigue transmitiendo aislamiento y 
disgusto porque la cámara nos muestra su cara fraccionada. Sin embargo, esta vez ya no 
nos connota confusión porque las líneas ahora son horizontales y escuchamos su 
respiración tranquila y el cantar de los pájaros. Un zoom hacia su mirada crea 
expectación al espectador que quiere saber qué hay al otro lado de la ventana. Cuando el 
realizador nos lo muestra mediante un shallow focus entendemos porqué ya no se siente 
tan confundido, hay una granja cerca de su casa y tiene la esperanza de hacer amigos. 
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Mientras se lo cuenta a su madre, la música extradiegética a muy bajo volumen 
empieza a connotar tristeza con algo de intriga y tensión ya que el pequeño tiene dudas 
sobre ir a ese sitio porque asegura que esas personas son un poco raras. El momento es 
interrumpido por un hombre de clase social baja que cojea de una pierna y trae una caja 
de verduras para la familia. La música se acentúa más provocándonos tristeza y 
recordándonos el mood del film. Aunque la madre intenta evitarlo, Bruno lo ve y un 
shallow focus nos muestra su cara desconcertante. Cuando el hombre sale de escena, el 
pequeño afirma que la rareza de los granjeros consiste en que siempre van en pijama. 
Esas palabras y la expresión facial desconcertante del niño vuelven a ser una señal 
emocional para el espectador, la tristeza le va a invadir mediante un feeling for, somos 
conscientes de la pobreza del granjero mientras que el niño no. 
 
En la siguiente escena, el padre de Bruno le pregunta si le gusta la nueva casa. Antes 
de contestar la puesta en escena ya nos transmite que su respuesta va a ser un no. 
Aunque se trata de un padre y un hijo están utilizando un esquema proxémico social y 
los elementos dentro del encuadre (la mesa y la cortina) los separa. Además, el padre se 
encuentra en la parte superior del encuadre expresándonos que independientemente de 
lo que piense Bruno, la decisión es del comandante y van a seguir en esa casa, el 
hombre tiene el poder. 
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Aprovechando esta situación, Bruno le pregunta a su padre porqué los granjeros van 
en pijama y él contesta que esas personas no son personas. Tras esa respuesta 
acompañada del shallow focus que nos muestra la cara repugnante del padre, el 
espectador siente ira, repugnancia y tristeza, volviendo a reforzar el estado de ánimo del 
film. El siguiente emotion marker viene dado cuando la madre mira al padre con cara de 
enfadado y pregunta a Bruno que quién le ha dicho que era una granja. El niño con cara 
preocupada dice “¿es una granja, verdad?” y la madre aunque contesta que sí podemos 
ver un no en su mirada, cómplice de la de su esposo. 
 
Bruno pregunta si esa granja tiene que ver con su ascenso en el trabajo y cuando el 
padre evita una contestación clara (“lo único que necesitas saber de mi trabajo aquí es 
que es muy importante para nuestra patria”) percibimos que hay algo que no sabemos. 
Aumenta la intriga del espectador por saber qué está pasando feeling with Bruno, quien 
pregunta si sigue teniendo permiso para jugar con esos niños y recibe un no como 
respuesta. Además, cuando el pequeño ha salido del despacho los padres mantienen una 
pequeña conversación sobre lo importante que es tener esa granja lejos de la casa y del 
niño. Esto remarca la intriga del espectador. 
48 
 
 
La siguiente señal emocional que remarca el mood viene dada por “The Wind Gently 
Blows Through the Garden”12 extradiégeticamente que connota tristeza y acompaña a 
una imagen de la ventana de la habitación de Bruno tapeada. 
Manteniendo la música, vemos al protagonista jugando sólo a las damas, esto nos 
enternece y entristece y feeling with él esa soledad. 
 
La entrada en acción de María, rompe esa tristeza y nos devuelve un poco de 
optimismo. Recomienda salir a Bruno y él le hace caso. La imagen del crío jugando al 
aire libre nos transmite diversión y ternura pero “The Wind Gently Blows Through the 
Garden” extradiegéticamente sigue siendo triste porque el pequeño continúa estando 
sólo y encerrado, el mood no desaparece. 
 
De repente el pequeño se para y la cámara en posición un cuarto y en shallow focus 
nos dice que algo ha visto, la intriga del espectador aumenta hasta verlo. La parte triste 
                                                 
12 https://www.youtube.com/watch?v=NiNrENdmHto 
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de la música extradiegética cesa y empieza una que connota intriga y cierto temor junto 
al cantar de los pájaros que nos transmiten libertad. 
 
Tras atravesar la puerta, suena la parte de la canción que connota esperanza pero 
pronto cesa cuando la madre ve a Bruno por la ventana y le dice que no vaya por ahí. La 
madre está encuadrada en la ventana, en la parte de dentro, está separada de Bruno no 
sólo espacialmente sino también emocionalmente. El pequeño quiere salir y ella no le 
deja por ello está enfadado y nosotros feeling with él ese impotencia de no poder hacer 
lo que quieres. 
 
Cuando Bruno entra en casa se pone a dibujar un hombre y un niño con el uniforme 
prisionero de un campo de concentración. La primera imagen de la siguiente escena es 
el hombre pobre de antes con el uniforme que el pequeño estaba dibujando. 
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Esto supone un emotion marker porque ahora el espectador entiende a qué se refería 
Bruno cuando decía que los granjeros iban en pijama y que la granja es realmente un 
campo de concentración. A través del vestuario, el realizador indaga sobre nuestros 
archivos cerebrales y nos recuerda el contexto histórico en el que se mueve el film. El 
mood queda reforzado mediante un feeling for, la tristeza nos invade y nos imaginamos 
cómo se sentiría el protagonista si supiese lo que supone ese pijama de rayas. 
Como ya se ha mencionado alguna vez en el análisis el realizador quiere que 
empaticemos y feeling with Bruno. Para ello recurre mucho al movimiento de cámara al 
compás de lo que él hace y al raccord de mirada, la cámara en posición frontal o de un 
cuarto graba un plano corto del niño y posteriormente nos muestra lo que está viendo. 
De esta forma, nos transmite lo que está sintiendo y el motivo.  
 
En este caso el personaje está inclinado y grabado desde un ángulo picado casi 
cenital, que ralentiza la velocidad y reduce el tamaño de Bruno. Esto nos transmite el 
desequilibrio, el aburrimiento porque parece que no pase el tiempo y el aislamiento que 
está viviendo el pequeño. Esto se remarca cuando, con la parte inquietante y tensa de la 
canción “The Wind Gently Blows Through the Garden”, su hermana y el nuevo amigo 
de ella (uno de los militares de Ralph) se ríen de él. Nos repugna y enfada la actitud de 
ambos con el niño. 
A continuación, esta repulsión se ve marcada por los gritos y las palabras de 
desprecio que le dice el teniente Kotler al hombre judío. El mood de tristeza se vuelve a 
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recalcar viendo al hombre cojeando con expresión apenada y escuchando la canción 
extradiegética anterior pero en su parte más triste (a partir del min 3:41). Mientras tanto 
la cara del protagonista nos transmite desconformidad y confusión por la actitud del 
militar con el hombre. Esto hace que nos sintamos más identificados con Bruno. 
La siguiente señal emocional, sin cesar la música anterior, viene dada por el humo 
negro que está viendo el pequeño a lo lejos mientras se columpia. Aquí se da un feeling 
for porque el personaje no sabe que significa ese humo pero nosotros, al venir del 
campo de concentración, deducimos que están acabando con la vida de judíos. 
Tras la caída de Bruno del columpio, el judío Pavel le cura la herida mientras el 
pequeño está preocupado de morir desangrado. Esta conversación actúa como marcador 
emocional, es una paradoja que el niño se alarme por una herida mientras está muriendo 
gente en el campo de concentración (feeling for). El estado de ánimo del espectador se 
ve reforzado cuando Pavel con cara apenada dice que es médico mientras está pelando 
patatas. Además, la posición de los personajes remarca que el niño tiene una mejor vida, 
más feliz y más poderosa que el hombre. Mientras el primero está sentado en una gran 
mesa, el segundo se conforma con un pequeño y viejo taburete. 
 
La próxima señal emocional es cuando Bruno con su inocencia pregunta si en la 
granja se está bien. La cara de Pavel nos transmite que no sabe de qué granja habla. 
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A continuación, la madre de Bruno, Elsa, entra en acción y por su cara notamos su 
descontento con que Pavel se haya acercado y curado al pequeño. Viendo la cara 
cabizbaja del judío acompañada de una música extradiégetica nos connota pena y a la 
vez nos repugna la actitud de Elsa. Sin embargo, pasado un instante la mujer se 
arrepiente y le da las gracias. A través de los planos cortos y los shallow focus el 
realizador espera que nos pongamos en la situación de ambos. 
 
La llegada del profesor recalca la inocencia de Bruno, él no sabe nada de la historia 
que se está viviendo en ese momento mientras su hermana afirma con soberbia que sí. 
La mirada sonriente hacia Gretel cuando dice que los libros que él lee hablan de 
princesas bobas que causan problemas refleja la mala relación entre ambos. Además, 
esta lejanía emocional entre ellos se ve en la puesta en escena, cada uno está sentado en 
un lado de la mesa, este objeto físico los separa. 
53 
 
 
Para que Bruno se ponga al día con la historia de ese momento, el profesor le da un 
libro que a juzgar por sus gestos y caras es bastante pesado y aburrido. Para huir de su 
lectura el pequeño se va corriendo por la puerta de atrás al compás de “An Odd 
Discovery Beyond the Trees”13 de forma extradiegética que nos transmite optimismo, 
esperanza y aventura. Vemos el deber y la razón adulta que se le está obligando a 
asumir contrapuesta al espíritu infantil, divertido y aventurero que tiene como el niño 
que es.  
Jugando, riendo y dando saltos entre árboles llega a una valla electrificada. La 
felicidad que nos transmitía ha desaparecido y un emotion marker refuerza el mood, un 
niño de la edad aproximada de Bruno al otro lado de la verja con el uniforme de 
prisionero en el campo de concentración. Cuando Bruno dice “Hola”, el pequeño judío 
transmite temor por su cara y por su respiración acelerada. 
                                                 
13 https://www.youtube.com/watch?v=i7WHNtpAnZ0 
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La puesta en escena nos indica que son personas totalmente diferentes. No comparten 
espacio físico y la valla representa los mundos separados en los que ambos se mueven. 
Esto también podemos verlo en el vestuario de los personajes. Además, la verja divide 
al judío, entendemos que está confuso, nadie que estuviese al otro lado de la alambrada 
le había hablado antes. 
A continuación, Bruno le dice que está explorando y le pregunta que qué hace él. El 
judío le contesta que está haciendo un barracón y el realizador se encarga de 
enseñarnos, a través de una panorámica con la mirada del pequeño de clase alta, a 
algunos judíos trabajando. De esta forma señala la tristeza que engloba la película. 
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Feeling for porque a través del vestuario del niño con el pijama de rayas y de la valla 
electrificada, sabemos que está prisionero en un campo de concentración y tiene que 
acatar órdenes y trabajar en lugar de divertirse como el niño que es. 
El judío nos transmite más pena todavía cuando cabizbajo y con voz apenada dice 
que no tiene demasiados amigos porque se pelea con ellos y prefiere estar solo. De 
nuevo feeling for tristeza cuando Shmuel le pide comida a Bruno y este último se queda 
con cara descolocada porque no entiende que el pequeño no haya comido. 
A continuación, el niño adinerado denomina injusticia al hecho de él estar solo, 
mientras el judío está todo el día jugando con amigos. El incentivo de este pensamiento 
es el número que tiene Shamuel en el vestuario de prisionero. La inocencia de Bruno le 
hace pensar que es un juego pero el espectador ve cual es la verdadera injusticia ahí y 
siente impotencia (feeling for).  
 
Cuando escuchamos el pitido que indica que Shmuel tiene que volver a su trabajo, el 
niño coge la carretilla y sale corriendo acompañado de “Black Smoke”14 
extradiegéticametne que nos refuerza el mood. 
                                                 
14 https://www.youtube.com/watch?v=GFdKOmi3F7U 
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El siguiente emotion marker se da cuando Bruno está buscando un balón en el sótano 
y encuentra de casualidad muchas muñecas amontonadas. “Dolls Aren’t for Big Girls, 
Propaganda is…”15 extradiegéticamente nos connota tristeza y la cara del protagonista 
confusión.  
 
En la siguiente escena, Bruno va a la habitación de Gretel a preguntarle porqué ha 
tirado sus muñecas. La hermana con soberbia dice que jugar con muñecas es cosa de 
niñas. Aprovechando esta situación, el realizador nos presenta el cuarto de Gretel para 
definir su personalidad, se está haciendo fascista con tan sólo 12 años. Bruno al 
escucharla y ver lo que está haciendo se queda descolocado porque ve que su hermana 
se cree adulta. Nosotros feeling with él ese sentimiento pero además feeling for pena y 
repugnancia al ver que una niña ha dejado de serlo para convertirse en fascista, tal y 
como representa los pósteres colgados su habitación. En este momento, el espectador 
recuerda la cita de John Betjeman del inicio de la película. 
                                                 
15 https://www.youtube.com/watch?v=mHD4W9Uzy9w 
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La siguiente escena muestra a Bruno sólo esperando en la valla a Shmuel para darle 
comida. “Dolls Aren’t for Big Girls, Propaganda is…” sigue sonando 
extradiegéticamente connotándonos tristeza. Como el judío no aparece, el alemán 
aburrido empieza a tirar piedras al otro lado y una de ellas golpea la verja de donde 
salen chispas de electricidad. El shallow focus cambia del primer término al medio, la 
cara confusa de Bruno. 
 
Al día siguiente a Shmuel por qué va todo el día en pijama y el judío le contesta que 
los soldados le quitaron toda su ropa y le obligan a ponerse eso. Esta conversación actúa 
como emotion marker, reforzando el mood. Además, la puesta en escena nos sigue 
transmitiendo la diferencia de vida que ambos niños tienen. 
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Esta diferencia se subraya cuando Shmuel dice que no le gustan los soldados y Bruno 
dice que a él sí, que su padre es un soldado pero no le quita la ropa a la gente sino que 
se encarga de hacer lo mejor para todos. Esto intensifica el mood, el espectador feeling 
for porque, aunque el pequeño no lo sepa, Ralph no hace buenas acciones. 
La inocencia infantil y la tristeza en el espectador se mantienen a lo largo del 
diálogo. 
Bruno: ¿Es granjero tu padre? 
Shmaul: No, fabrica relojes… fabricaba. Pero ahora casi siempre sólo arregla botas. 
Bruno: Como cambian de opinión los mayores sobre lo que les gusta, que raros son. 
Igual que Pavel, ¿le conoces? Es de tu lado. 
Seguimos feeling for el protagonista, que no es consciente de lo que ocurre en 
realidad e inconscientemente ha remarcado que existen dos lados diferentes. El tono del 
film, feeling for los personajes, se intensifica todavía más cuando el tema de la 
conversación es qué queman en las chimeneas. Ninguno de los dos saben lo que es pero 
el espectador sí.  
A continuación, Bruno invita a Shmuel a cenar a su casa pero el judío le dice que no 
puede salir de ahí por culpa de la alambrada. Hasta ese momento, el niño adinerado 
creía que la verja era para que no se escaparan los animales. Bruno con cara confusa le 
pregunta por qué no puede salir, que si ha hecho algo malo y Shmuel le contesta 
cabizbajo que es judío. Este diálogo nos refuerza de nuevo la tristeza que enmarca la 
película.  
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En un momento familiar en el que los cuatro están en el salón, Ralph habla con los 
abuelos por teléfono. El hombre vendrá a visitarlos pero su esposa, para reflejar su 
descontento con la labor de su hijo y la mudanza, no vendrá. Al espectador le honra esta 
actitud por parte de ella, la cual mosquea al comandante. Sin embargo, pronto esa 
emoción se convierte en repulsión hacia Ralph, cuando Bruno le pregunta qué queman 
en las chimeneas y él le dice que es basura. Tampoco nos agrada la actitud de la 
hermana que se enfada con nuestro protagonista al perder contra él a las damas. De esta 
forma, advertimos que nos sentimos muy identificados con Bruno, el realizador a lo 
largo de la película con planos cortos, shallows focus y raccords de mirada nos ha 
indicado que tenemos que empatizar con él. 
Elsa tras la actitud de Gretel y ver su habitación se empieza a preocupar por lo que 
les está enseñando el tutor y se lo comenta a su marido. Ralph la tranquiliza diciéndole 
lo importante que es en ese momento estar al día con el fascismo. En ese momento, la 
madre consigue caer un poco mejor al espectador mientras el hombre sigue causando 
rechazo. 
La siguiente escena nos muestra que el profesor está diciendo a los niños que hay que 
exterminar a los judíos y que prácticamente todos son malos.  
 
Bruno empieza a recordar imágenes de Shmuel mientras Gretel está leyendo cosas 
horribles sobre los judíos. El pequeño acompañado de “Dolls Aren’t for Big Girls, 
Propaganda is…” a muy bajo volumen se siente confundido y decepcionado y el 
60 
 
espectador feeling for tristeza. Sabemos que lo que se le está haciendo creer al crío es 
mentira gracias a nuestros conocimientos históricos. 
El siguiente emotion marker viene dado por Shmuel comiendo con desesperación lo 
que Bruno le ha traído a la valla. Asimismo, nos transmite tristeza ver al pequeño 
adinerado pasar el balón al judío con una verja de por medio y que este último cabizbajo 
no acepte jugar por miedo a que le riñan. Esta acción ocurre mientras suena “Black 
Smoke” de forma extradiegética, reforzando esa pena que sentimos. 
En la próxima escena, mientras escuchamos la misma música, Elsa llega con el coche 
y olfatea poniendo cara de asco. El espectador, gracias a la música triste prevé que ese 
aroma proviene de la cámara de gas y esto se confirma cuando el teniente Kotler dice 
“aún huelen peor al quemarse, ¿verdad?” y ella con cara de asombro y confusión 
contesta “¿Qué?” Con una panorámica hacia arriba, como raccord de mirada de Elsa, el 
realizador nos indica que ella no ha sido consciente hasta ahora de lo que hace su 
marido. 
 
A continuación, la madre va a recriminar a su esposo con cara apenada, 
desilusionada y a su vez enfada la atrocidad que comete. Sin embargo, Ralph continúa 
con la idea de que es lo que hay que hacer. Este hecho hace que el agrado del espectador 
por la madre siga creciendo así como el odio hacia el padre. 
Durante la cena, estando el abuelo presente, el espectador puede notar la tensión 
entre la pareja mediante el silencio, la cara de decepción y enfado constante de la madre 
de Bruno y la posición de ambos personajes. Ralph está sentado en una punta de la mesa 
y Elsa en el otro de forma que sólo comparten plano cuando éste es general. Siendo 
familia comparten un esquema proxémico social en lugar de personal. El abuelo indica 
que su esposa no ha venido porque está enferma y Elsa echa la culpa de ese estado de 
salud a la situación laboral de Ralph.  
El siguiente emotion marker lo produce los gritos del comandante a Pavel que 
además intensifica el desagrado del padre al espectador. El realizador para remarcarnos 
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la ideología fascista, hace que el militar, que chiva a Elsa la quema de judíos, hable de 
su padre. Se trataba de un profesor de literatura con el que perdió el contacto tras irse a 
Suiza. Ralph a base de preguntas sobre el motivo de la marcha lo pone nervioso y 
podemos deducir que el profesor huyó de la guerra o discrepaba de la ideología 
gobernante. La situación acompañada de “Evening supper / A family Slowly 
Crumbles”16 extradiegéticamente connota mucha tensión y ésta se convierte en pena, 
remarcando el mood, cuando el militar vuelca su nerviosismo en Pavel.  
 
Elsa casi llorando mira a su marido y a través del raccord de mirada el espectador ve 
la indiferencia y frialdad que Ralph muestra al respecto, que incluso sigue comiendo. A 
su vez, mientras escuchamos golpes, vemos la cara asustada y cabizbaja de Gretel y a 
Bruno descolocado y asustado mirando de un lado a otro esperando que alguien haga 
hago al respecto.  
El realizador busca que empaticemos principalmente con Elsa y Bruno por eso utiliza 
planos cortos y shallow focus con ellos. Feeling with ambos impotencia y tristeza por la 
situación. El realizador también utiliza estas formas para grabar al comandante e 
incrementarnos la repugnancia hacia él.  
 
                                                 
16 https://www.youtube.com/watch?v=L_p9htgRU-I 
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El siguiente emotion marker viene dado por las lágrimas de Bruno, tras la situación 
vivida durante la cena. Menciona a su hermana la decepción con la actitud de su padre y 
Gretel dice que el judío lo merecía. El pequeño pregunta acerca de la granja y la 
hermana le cuenta que en realidad es un campo donde trabajan judíos por ser malos y 
porque por culpa de ellos perdieron la guerra. Bruno preocupado se empieza a preguntar 
si su padre es una mala persona pero Gretel orgullosa de él le asegura que su padre es un 
luchador. Esta última parte de la conversación está acompañada de “Evening supper / A 
family Slowly Crumbles” extradiegéticamente, reforzando el mood.  
Al día siguiente, la música continúa por lo que entendemos que el tema central sigue 
siendo la situación vivida con Pavel durante la cena. Para remarcar cuales son las 
opiniones de los personajes al respecto nos muestra las expresiones faciales de los 
“buenos” y el “malvado”. Estos planos cortos nos transmiten empatía con Elsa y Bruno 
gracias a los shallow focus y feeling with los personajes, tristeza y decepción, 
respectivamente, con la actitud que tuvo el comandante, quien se mantiene frío e 
indiferente. Además, el realizador mediante una panorámica también nos transmite el 
enfado de María con la situación, reforzándonos nuestro agrado por ella. 
 
El siguiente emotion marker se da mediante un plano general de Bruno sentado en el 
suelo mirando el balón y recordando momentos con Shmuel, en los que el judío trasmite 
tristeza, debilidad y temor. Estos recuerdos están acompañados de las palabras 
anteriores de su madre (“son diferentes”), Gretel (“son el enemigo”) y su padre 
(“realmente no son personas”). El pequeño adinerado nos transmite confusión no sabe si 
guiarse por lo que su familia le dice o por lo que él percibe.  
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A continuación, mientras Bruno pasea por su casa, una forma cerrada se adelanta a 
su camino y nos conduce ante una puerta entreabierta con Shmuel en el fondo de la sala. 
Al principio, el pequeño adinerado pasa por ahí sin advertirlo pero la cámara se 
mantiene fija por lo que nos anticipamos a que enseguida volverá. Cuando se da cuenta 
de que el judío está en su casa, entra en la sala y le pregunta que hace ahí. Podemos 
notar la alegría que ambos sienten al verse. Sin embargo, pronto nos entristecemos 
cuando el niño con el pijama de rayas dice apenado que necesitaban a alguien con dedos 
pequeños para limpiar las copas. Tras unos segundos silenciosos de planos cortos de 
uno y otro apenados y sin saber qué decir ni dónde mirar, Bruno dice “tú y yo no 
debemos ser amigos tenemos que ser enemigos, ¿lo sabías?”. La puesta en escena nos 
transmite la diferencia de clases sociales entre ambos mediante el vestuario y la mesa 
que los separa.  
 
Además, este objeto refleja la distancia emocional que entre ambos existe o por lo 
menos debería existir. La reacción del judío ante las palabras de Bruno nos transmite 
pena, decepción y enfado. El mood del film se refuerza, pero para aliviar el mal trago y 
transmitirnos que realmente no quiere dejar de ser amigo de Shmuel, Bruno le ofrece 
una galleta. Ahora la puesta en escena nos dice que la distancia entre ambos ha sido 
reducida, el esquema proxémico ha dejado de ser social para ser personal. 
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Las risas de los niños nos expresan ternura. Bruno le pregunta a Shmuel si su padre 
es una buena persona y si se siente orgulloso de él. El pequeño judío sin dejar de comer 
asiente seguro y le devuelve la pregunta. El alemán sin responder mira hacia abajo con 
cara triste y de decepción transmitiéndonos que no mediante un shallow focus.  
 
La conversación es interrumpida por el teniente Kotler que gritando a Shmuel le dice 
que cómo se ha atrevido a hablar con alguien de esa casa. Hasta ese momento, “Evening 
supper / A family Slowly Crumbles” extradiegéticamente a muy bajo volumen nos 
connotaba tristeza pero ahora nos transmite tensión y expectación. El espectador feeling 
with el judío temor, empatiza con él por su debilidad y bondad. Para justificarse Shmuel 
dice que es amigo de Bruno, pero el pequeño atemorizado dice que no es así, 
connotándonos cobardía. La parte triste de “Evening supper / A family Slowly 
Crumbles” vuelve de nuevo para connotarnos la pena que está sintiendo el judío. El 
niño con el pijama de rayas ha dejado de sentir miedo, ya no le preocupa lo que pase 
con él le duele más la decepción de su amigo. Nosotros feeling with Shmuel tal y como 
espera el realizador que hagamos a través de ese plano corto y shallow focus de la 
expresión del judío. Nos sentimos defraudados con la actitud del hijo del comandante.  
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Ahora la puesta en escena nos transmite lejanía no sólo espacial sino también 
emocional entre los niños. La mesa los separa y el espacio proxémico entre ambos ha 
dejado de ser personal para ser social. Bruno comparte espacio ahora con el militar. 
 
La siguiente escena mantiene “Evening supper / A family Slowly Crumbles” 
extradiegéticamente para indicarnos que el sentimiento de Bruno se debe a lo ocurrido. 
El pequeño le pega una patada a una libreta en el suelo mientras llora para transmitirnos 
su rabia, impotencia y enfado consigo mismo por no haber ayudado a su amigo. 
 
Arrepentido sale corriendo hacia la sala donde estaba Shmuel pero de repente se para 
de golpe manteniéndonos intrigados por un segundo. Mediante un raccord de mirada del 
66 
 
protagonista vemos movimiento de copas en la sala. Feeling with él alegría porque 
creemos que el pequeño judío todavía está ahí y ha salido ileso de la situación. 
 
Sin embargo, cuando Bruno entra se queda perplejo porque Shmuel no está, en su 
lugar está María con cara triste y cabizbaja. La expresión facial de la criada, enfocada 
mediante un shallow focus, junto a “Evening supper / A family Slowly Crumbles” se 
convierte en un emotion marker. El espectador se adelanta pesimistamente a los 
acontecimientos.  
 
Por el contrario, Bruno mantiene la esperanza de que Shmuel esté bien y se va a la 
alambrada. Cuando llega, la cámara con un ángulo picado se para mostrándonos la cara 
de sorpresa del muchacho. De esta forma, predecimos que el judío no está ahí, Bruno se 
siente mal y débil emocionalmente por ello la cámara lo graba así. Mediante un raccord 
de mirada y manteniendo todavía la música anterior, el realizador nos afirma lo que ya 
suponíamos, reforzándonos el mood. 
 
La próxima escena nos muestra al comandante y su equipo viendo la propaganda 
dirigida a los judíos para que accedan a ir al campo de concentración. En el anuncio 
aparecen personas felices, divirtiéndose y haciendo lo que quieren. Bruno al escuchar la 
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música diegética que viene de la sala se siente intrigado y se sube a una mesa para 
asomarse por la ventana superior de la puerta. 
 
El muchacho engañado por lo que ve y escucha en la televisión se siente orgulloso de 
su padre, cree que les ofrece una buena vida a los judíos. “The Boy’s Plans, From Night 
to Day”17 extradiegéticamente suena por sus notas más alegres, por fin el protagonista 
vuelve a sentirse bien. 
 
Sin embargo, el espectador feeling for tristeza y rabia y repugna al comandante 
porque sabe que todo es una mentira para esclavizar a los judíos. 
Por el contrario, la madre se mantiene firme ante su postura contra los actos de su 
marido y sigue sin entender como él puede matar a esa gente. La puesta en escena nos lo 
muestra dividiendo a la mujer mediante los barrotes verticales de la escalera. Estas 
líneas como ya explicamos anteriormente nos producen confusión e inestabilidad, 
porque leemos horizontalmente. Esto actúa como emotion marker, feeling with el 
personaje esa consternación. 
                                                 
17 https://www.youtube.com/watch?v=Ma5dYLApN9w 
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La siguiente emoción que feeling with Bruno es miedo mientras “The Boy’s Plans, 
From Night to Day” se vuelve un poco más triste. La escena muestra la despedida del 
militar con el pequeño pero debido a su seriedad y a su gesto de levantar una mano tanto 
el niño como nosotros pensamos que le va a pegar. De hecho Bruno suspira fuertemente 
con cara de asustado y da un paso atrás.  
 
Cuando el hombre sale de la escena “The Boy’s Plans, From Night to Day” recupera 
su alegría mientras vemos al pequeño jugando por el bosque un día tras otro. Entre esa 
diversión también vemos planos de Bruno esperando a Shmuel en la valla electrificada. 
Durante esos momentos la música se vuelve más triste porque el pequeño judío no 
aparece. Esto sirve para recordar el mood de la película y que el espectador mantenga la 
intriga de qué ha pasado con el crío y sienta pena por su posible desafortunado destino. 
Tras varios días, Shmuel acude a la alambrada cabizbajo y triste. Cuando levanta la 
mirada en silencio y con cara de enfadado, vemos sus heridas en el ojo, las cuales nos 
marcan emocionalmente. El tono del film se vuelve a reforzar. 
69 
 
 
El niño con el pijama de rayas de nuevo agacha la cabeza y se mantiene callado. 
Bruno expresa su confusión a Shmuel, le dice que vio una película de ese campo y todo 
era muy bonito. Además, consciente de su error pide disculpas al judío y le dice que no 
sabe por qué lo hizo que Gretel y el resto decían que eran malos y que tenía miedo al 
teniente Kotler. El siguiente emotion marker viene dado por la pregunta de Bruno 
(¿todavía somos amigos?) y la afirmación de Shmuel con la cabeza mientras le da la 
mano atravesando la valla electrificada. 
 
La puesta en escena nos muestra un espacio proxémico personal y dos personas con 
el mismo poder, ambas situadas a la altura de la cámara una frente a la otra. Esto 
representa la opinión de Bruno respecto a Shmuel, es un igual. Sin embargo, los 
alambres que componen la valla no desaparecen en ningún momento transmitiendo al 
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espectador que los críos siguen teniendo vidas diferentes y provocándole tristeza por 
ello. 
Durante la comida, Gretel pregunta por el teniente Kotler y aunque Ralph intenta 
excusarle, Elsa dice que lo han expulsado por ocultar la falta de lealtad de su padre al 
partido. Además, añade con cara y tono de enfado que si la desleal hubiese sido su 
madre no hubiese tenido que informar. El espectador ahora ve a Elsa como una mujer 
con principios y valores y empatiza con ella al tener ideas muy parecidas. 
Bruno incentivado por la imagen de otro criado con el uniforme de prisionero del 
campo, se acuerda de Pavel y pregunta cuándo va a volver. Por la imagen de la madre 
deducimos la respuesta pero ante su silencio y la insistencia de Bruno por obtener 
respuesta Gretel dice “nunca estúpido”. 
 
La conversación se interrumpe por el coronel que, mientras habla con su padre por 
teléfono, informa a la familia de que la abuela ha muerto tras ser bombardeados. El 
realizador nos muestra mediante un plano corto y un shallow focus la cara perpleja de 
cada uno ante la noticia. El espectador feeling with ellos la tristeza ya que la abuela era 
un personaje que agradaba. 
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A continuación, vemos en plano general el entierro acompañado de “The Funeral”18 
extradiegéticamente como marcador emocional. Por un instante la cámara mediante una 
forma cerrada se sitúa frente a Elsa en plano corto. Su cara extrañada nos advierte que 
algo ha visto y el realizador nos lo muestra mediante un raccord de mirada. Se trata de 
una tarjeta con el símbolo nazi en el ramo de flores que está sobre el ataúd de la abuela. 
De nuevo el realizador utiliza un signo para provocar respuestas emocionales en el 
espectador a través de sus archivos cerebrales. 
 
Elsa le recrimina a su marido que eso esté ahí ya que va en contra de los ideales de 
Natthalie. Sin embargo, Ralph tan frívolo como de costumbre dice “él lo quiere”. La 
mujer hace un intento de quitarlo pero el coronel le coge el brazo fuertemente y no se lo 
permite. Consecuentemente, por la impotencia ella se pone a llorar y nosotros 
empatizamos con ella. Nuestra repugnancia y odio por coronel sigue en incremento al 
igual que nuestro agrado por Elsa.  
 
La siguiente escena nos muestra a Bruno contándole a Shmuel el entierro de su 
abuela mientras juegan a las damas separados por la valla. Este cenital nos transmite el 
empequeñecimiento de las personas debido a un entorno imposible de controlar, lo cual 
nos refuerza el mood.  
                                                 
18 https://www.youtube.com/watch?v=eMnTLnR8vgE 
72 
 
 
La conversación nos transmite pena ya que Shmuel dice que sus abuelos murieron 
cuando llegaron al campo pero no hubo ningún entierro. Bruno extrañado le dice que es 
raro que ambos hayan muerto a la vez y el judío comenta que su padre le dijo que por el 
camino debieron coger algo y que cuando llegaron los llevaron al hospital y no 
volvieron más.  El espectador feeling for Shmuel impotencia y tristeza porque deduce 
que el destino de los ancianos fue la cámara de gas y no un hospital.  
El siguiente emotion marker viene dado por las risas de los niños mientras juegan a 
las damas y Bruno no acierta cual es la ficha que Shmuel le está diciendo que quiere 
mover. Para ellos es un momento divertido que nos enternece pero a la vez nos provoca 
tristeza y enfado porque vemos injusta la separación entre ambos tratándose tan sólo de 
niños inocentes que no son conscientes de los asuntos políticos del momento. El mood 
queda reforzado cuando Shmuel le dice a Bruno que no quiere que vuelva a irse 
mientras suena “The Boy’s Plans, From Night to Day” extradiegéticamente. 
En la próxima escena, el audio nos conduce a una discusión de Elsa y Ralph en la 
que ella le recrimina a él ser un monstruo pero la imagen nos muestra a Bruno asustado 
por los gritos acudiendo a la habitación de Gretel, quien también está asustada y le 
recibe con los brazos abiertos. La escena nos transmite ternura pero el realizador se 
encarga de seguir enmarcándonos en el contexto histórico en el que nos encontramos a 
través del exceso de aire por encima de los niños, donde vemos los pósteres fascistas. 
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Al día siguiente, Ralph le pregunta a los críos si son felices ahí y Bruno no duda en 
contestar “sí, mucho”. Por la puesta en escena podemos anticiparnos a que la hermana 
va a decir que no. Ambos están separados por una pequeña escultura para remarcar sus 
diferentes opiniones. 
 
Gretel nos afirma lo que ya esperábamos, es infeliz allí porque echa de menos Berlín 
y sus amigas. Cuando el padre quiere corroborar que el pequeño también echa de menos 
a sus amigos éste le dice que ya no. A continuación, Ralph les pregunta si preferirían 
vivir en casa de su tía a lo que la niña asiente y el niño niega. De nuevo van a obligar a 
nuestro protagonista a hacer lo que él no quiere por lo que nos sentimos tristes y 
frustrados junto a él tal y como el realizador quiere que hagamos al mostrarnos un plano 
corto en shallow focus de su expresión consternada. 
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En la siguiente escena, ambos niños están en la alambrada y Smhuel triste y 
preocupado cuenta que no encuentran a su padre que fue a hacer un trabajo y no ha 
vuelto. El espectador feeling for tristeza porque deduce que ha muerto en la cámara de 
gas. 
 
Para reforzar todavía más el mood, Bruno le comunica que mañana se marcha porque 
su madre dice que ese no es sitio para niños. Shmuel apenado le pregunta si ya no lo 
volverá a ver más y el alemán le dice con tono seguro: “claro que sí, vendrás a visitarme 
a Berlín cuando todo el mundo se vuelva a llevar bien”. 
A continuación, Bruno decide compensarle haberle fallado ayudándolo a encontrar a 
su padre.  “The Boy’s Plans, From Night to Day” extradiegéticamente empieza a sonar 
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cuando se le ocurre hacer un túnel por debajo de la alambrada para colarse al otro lado. 
El niño con el pijama de rayas le dice que es mejor que no entre ahí que sería mejor que 
saliese él. Estas frases del judío nos connotan lo mal que se vive en el campo y las ganas 
que tiene de salir de ahí.  
Luego Bruno se da cuenta de que no se parece en nada a Shmuel. Cuando al niño con 
el pijama de rayas se le ocurre cómo solucionarlo “The Boy’s Plans, From Night to 
Day” extradiegéticamente sube connotándonos alegría y positividad. La idea consiste en 
taparse el pelo con una gorra y dejarle uno de los muchos pijamas de rayas que hay en el 
campo. 
Al día siguiente, después de hacerse un gran bocadillo para compartir con su amigo, 
vemos a Bruno corriendo por el bosque con una pala. Mientras, “Strange New Clothes/ 
An Impending Storm”19 suena extradiegéticamente un poco escalofriante. La música y 
en ocasiones la cámara ralentizada nos transmiten tragedia adelantándonos que algo 
malo va a pasar y produciéndonos tensión.  
Cuando llega a la alambrada Bruno se da cuenta que ha perdido el bocadillo por lo 
que pone directamente el plan en marcha. Sustituye rápidamente su ropa por el pijama 
de rayas que le trae Shmuel y se pone a cavar. De repente se escucha un trueno que 
asusta a los niños, el cielo se está nublando y parece que vaya a llover. El mal tiempo 
nos connota que algo malo va a pasar quizás sea porque las nubes tapan el sol, nuestra 
fuente de iluminación y en la oscuridad nos volvemos débiles por la dificultad de 
percibir las cosas. Además, los truenos nos transmiten peligro debido a la carga de 
electricidad que tienen y el ruido que hacen, los sonidos graves y a altos decibelios nos 
connotan miedo porque rompen con la tranquilidad unida al silencio. 
Consecuentemente, empezamos a temer por Bruno y Shmuel. 
Sin cesar la música, paralelamente a esa escena vemos a Elsa que mira por el cristal 
de la puerta hacia el columpio donde debería estar Bruno.  
                                                 
19 https://www.youtube.com/watch?v=sYjknnnT62w 
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La cámara vuelve a la valla electrificada donde vemos al alemán entrando por debajo 
de ella. Feeling with el personaje tensión y miedo por si se electrocuta. Además, la señal 
emocional se subraya al escuchar esa música inquietante (“Strange New Clothes/ An 
Impending Storm”) de forma extradiegética. 
 
Mientras tanto María corre por las escaleras gritando “Señorito Bruno”. La puesta en 
escena nos muestra su confusión e inquietud dividiendo a la mujer con los barrotes 
verticales de la escalera. Feeling for miedo porque nosotros sabemos dónde está y 
deducimos que algo malo le va a pasar. Tanto la madre como la criada están buscándolo 
angustiadas por toda la casa. 
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Sin cesar “Strange New Clothes/ An Impending Storm” se vuelve a escuchar un 
trueno mientras vemos los niños corriendo por el campo buscando al padre de Shmuel. 
Podemos sentir el temor de Bruno a través de su expresión facial grabada en plano corto 
y shallow focus y su mirada nerviosa y en continuo movimiento para estar atenta a todo. 
 
Para confirmarnos su miedo, Bruno le pide a Shmuel ir al café y el judío con cara 
extrañada le dice ¿a dónde? El pequeño adinerado al entrar en el campo se da cuenta 
que no tiene nada que ver con el que vio en el anuncio de la televisión, éste está lleno de 
miseria. Bruno asustado dice “debería irme a mi casa” pero cuando Shmuel con cara de 
decepción le pregunta “¿y qué pasa con mi padre?” decide quedarse para no volverle a 
fallar. El judío decide empezar la búsqueda por la cabaña en la que vive y al entrar en 
ella un hombre empieza a movilizar a todo el mundo con una vara. Los niños se ven 
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arrastrados por la multitud transmitiéndonos el agobio y miedo que sienten. La música 
que persiste nos refuerza el mood, predecimos que les va a pasar algo malo. 
 
Los gritos de los judíos asustados, los ladridos del perro, “Strange New Clothes/ An 
Impending Storm” extradiegéticamente y los movimientos de cámara dentro de la 
muchedumbre como si formáramos parte de ella hacen que nos angustiemos y nuestra 
respiración se acelere (feeling with). 
 
Paralelamente, la señal emocional prosigue al ver a Elsa, María y Gretel inquietas 
corriendo por toda la casa y los exteriores buscando a Bruno. 
 
Elsa de repente se para y a través de un raccord de mirada vemos que se ha fijado en 
que la puerta trasera está abierta.  
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Las tres mujeres entran por ella para buscar al pequeño en el trastero. Gretel se queda 
sorprendida mirando al suelo y su madre al advertirlo mira hacia la misma dirección. Se 
trata del bocadillo de Bruno.  
 
Elsa al levantar la mirada se da cuenta que la ventana del trastero está abierta y 
deduce que el pequeño se ha escapado por ahí. 
 
La mujer le comunica a Ralph que Bruno ha desaparecido y ordena a los militares 
desatascar la puerta trasera que conduce al bosque. Todos corren entre los árboles 
buscando al crío. 
 
Mientras tanto en el campo de concentración, los niños siguen inmersos en la 
multitud sin poder salir de allí y se pone a llover fuertemente. 
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Finalmente, los meten a una sala y el alemán para tranquilizarse a sí mismo y a su 
amigo le dice que cree que esperarán ahí hasta que deje de llover pero el espectador por 
la tristeza y tragedia que connota “Strange New Clothes/ An Impending Storm” sabe que 
no va a ser así. Una voz gritando dice “Fuera ropa”, podemos sentir el miedo y la 
confusión que sienten las personas mientras se quitan el pijama de rayas. Alguien dice 
“es sólo una ducha” lo cual extraña a los niños pero los tranquiliza un poco. Cuando 
Bruno se quita el gorro, un hombre advierte que no es un judío y la forma apenada con 
la que lo mira como emotion marker nos transmite de nuevo que algo malo va a pasar. 
 
En ese momento los militares llegan a la valla electrificada donde encuentran la ropa 
del muchacho y Ralph, seguido de su equipo, sale corriendo con desesperación hacia el 
campo. La siguiente imagen nos refuerza el mood, el espectador feeling for pena porque 
se acaba de dar cuenta que la sala donde han metido a los niños es una cámara de gas. 
Por la tensión de la música nos ponemos pesimistas y deducimos que ambos van a 
morir. 
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La puesta en escena remarca el miedo que sienten los personajes. El picado 
empequeñece a las personas, sólo son dos niños entre una multitud y casi pasan 
desapercibidos. Esta posición de la cámara nos transmite que son dos personitas débiles 
e inofensivas que no entienden que es lo que está pasando (feeling for). 
 
A continuación, el mood se ve reforzado cuando los niños comparten su miedo 
cogiéndose de la mano y la luz se apaga. La oscuridad nos transmite peligro porque, 
como ya decíamos antes, al no ver no podemos vigilar nuestros alrededores y tenemos 
más posibilidades de hacernos daño. Los gritos de la gente y “Strange New Clothes/ An 
Impending Storm” no cesan connotándonos pena y tragedia. 
 
La única luz tenue que aparece viene del exterior. Mediante un nadir vemos la cara 
de un militar con una máscara de protección. La posición de la cámara nos transmite 
que ese hombre tiene poder y control porque está encima de la sala y la composición 
circular nos connota su seguridad. En este momento se nos afirma lo que ya temíamos, 
los niños están en una cámara de gas.  
82 
 
 
Desde el exterior escuchamos los golpes en la puerta y los gritos de las personas 
desesperadas intentando salir. 
 
Paralelamente, Ralph busca a su hijo por todo el campo de concentración hasta llegar 
a la cabaña vacía de Shmuel, donde por su cara deducimos que se acaba de dar cuenta 
de que el pequeño podría estar en la cámara de gas. 
 
83 
 
El siguiente emotion marker viene dado por la puerta de la cámara de gas totalmente 
en silencio. Los gritos, golpes y “Strange New Clothes/ An Impending Storm” 
extradiegéticamente han cesado. Esta es la forma que utiliza el realizador de comunicar 
al espectador que las personas que estaban dentro, incluidos los niños, han muerto. 
Volvemos fuera donde vemos al padre desesperado gritando “¡Bruno!” tan 
fuertemente que Elsa y Gretel lo escuchan desde el otro lado de la valla. La madre se 
pone a llorar tan desconsoladamente que Ralph escucha sus llantos. A continuación, se 
agacha a coger la ropa de su hijo acompañada de un movimiento descendente de la 
cámara. Esto nos connota debilidad, tristeza y muerto. Feeling with ellos dolor y tristeza 
por la pérdida de Bruno, aunque para nosotros esta pena también se debe a la muerte de 
Shmuel. 
 
La puesta en escena nos muestra a través de un picado como las mujeres se van 
debilitando emocionalmente y haciéndose pequeñas. Además, esta posición de la 
cámara mostrando un plano general ralentiza el tiempo haciéndonos sentir la dureza del 
momento. Mientras tanto el padre nos expresa confusión mediante un shallow focus y 
plano corto, no quiere creerse lo que ha pasado. 
 
“Remembrance, remembrance”20 empieza a sonar extradiegéticamente connotando 
tristeza y tragedia. La música acompaña un travelling hacia atrás que amplía la imagen 
desde la puerta cerrada de la cámara de gas hasta la sala colindante donde están 
colgados los pijamas de rayas pertenecientes a las personas que han muerto. Cuando 
podemos ver la sala al completo la imagen se congela durante 20 segundos para 
                                                 
20 https://www.youtube.com/watch?v=halv8WNMeZA 
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transmitirnos tragedia y eternidad, manteniéndonos el mood. Posteriormente, se va 
oscureciendo la imagen de forma gradual hasta llegar al negro que sirve de fondo a los 
créditos finales. 
 
 
 
6. RESULTADOS 
 
Tabla resumen del análisis emocional de “El niño con el pijama de rayas”. 
FICHA DE ANÁLISIS EMOCIONAL DE UN FILM 
Película: El niño con el pijama de rayas. 
Director: Mark Herman. 
Año: 2008 
Mood Triste 
Aparece en los primeros 
minutos del film 
impulsado por la emoción 
de nostalgia y reflexión 
que nos produce la cita de 
John Betleman 
acompañado de “Playing 
Airplanes” 
extradiegéticamente. La 
tensión que nos connota 
la música y las banderas 
nazis que aparecen de 
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fondo en los créditos 
iniciales, 
contextualizándonos en 
un momento histórico 
lleno de justicias y 
muertes, terminan de dar 
forma al mood. 
 
Emotion 
markers 
Color 
Se utilizan especialmente 
los colores neutros y 
claros como blancos o 
grises. Cuando 
incorporan uno diferente 
tiende a estar dentro de la 
gama de rojos pero 
siempre muy contenido y 
poco saturado connotando 
la frialdad de la Alemania 
de los años 40.  
 
 
Vestuario, 
maquillaje, 
atrezzo, 
escenario y 
decoración 
Nos contextualizan en la 
dictadura fascista 
alemana y nos definen la 
clase social, el estado 
psicológico y los ideales 
políticos de los 
personajes, así como la 
evolución de estos. El 
realizador utiliza a 
menudo estos elementos 
como signos que crean 
respuestas emocionales 
en el espectador mediante 
sus archivos cerebrales. 
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Expresión 
facial y tono 
vocal de los 
personajes 
En general, los personajes 
expresan tristeza en sus 
rostros y voces. 
Excepcionalmente, Elsa 
se mantiene alegre hasta 
que se entera de las 
atrocidades que comete 
su marido. Ralph muestra 
su frialdad y seriedad 
hasta que se muere su 
hijo. Bruno en alguna 
ocasión siente felicidad 
gracias a su inocencia de 
niño y Gretel se muestra 
arrogante hasta 
aproximadamente la 
muerte de su abuela. 
 
 
 
 
 
Ángulo de la 
cámara 
Predominan los ángulos a 
nivel de la mirada para 
determinar que todos, 
incluyéndonos a nosotros 
mismos, somos iguales, 
personas que podrían 
encontrarse en esa 
situación. A veces se 
utilizan picados, sobre 
todo con Bruno y 
Shmuel, para connotarnos 
su inocencia y su 
imposibilidad de 
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controlar la situación. Los 
contrapicados se usan en 
algunas ocasiones con el 
comandante y el teniente 
Kotler para transmitirnos 
su poder y su capacidad 
de control. Esto mismo 
ocurre cuando se graba al 
hombre de la máscara de 
gas en nadir. Las vistas de 
pájaro escasean, sólo se 
utilizan para ponernos en 
contexto. 
 
 
 
Movimiento 
de la cámara 
Se utiliza frecuentemente 
el travelling 
acompañando a los 
personajes para hacernos 
sentir que somos uno más 
y así empatizar con ellos 
más fácilmente. Además, 
para ponernos en 
situación cuando estamos 
en la escena del tren la 
cámara se balancea al 
compás del vagón. El uso 
más destacado de la grúa 
es al principio del film 
para mostrarnos un barrio 
de clase obrera de Berlín 
alternado con planos 
largos de la casa 
adinerada de Bruno. Con 
la grúa el realizador nos 
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transmite que cualquier 
persona puede acceder a 
ese barrio mientras que 
no todo el mundo puede 
acceder al área rica de la 
ciudad. El movimiento 
descendente que más 
empatía nos produce es 
cuando Elsa deduce que 
Bruno ha muerto y se 
derrumba connotándonos 
su tristeza y desolación. 
En varias ocasiones el 
realizador distorsiona el 
movimiento. En los 
momentos dramáticos del 
film para connotarnos la 
pesadez que sienten los 
personajes utiliza el 
picado acompañado de un 
plano largo para 
ralentizar el momento. Al 
final de la película se 
utiliza un freeze frame 
(durante 20 seg.) de la 
sala donde está la ropa de 
los judíos y Bruno 
gaseados para 
transmitirnos tragedia y 
eternidad. 
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Encuadre 
En numerosas ocasiones 
dentro del encuadre 
encontramos elementos 
que separan a los 
personajes que aparecen 
en la escena para 
transmitirnos la 
diversidad de opiniones 
entre ambos. También, se 
utiliza varias veces los 
barrotes de la barandilla 
de la escalera para 
connotar la confusión de 
los personajes. Leemos de 
izquierda a derecha 
horizontalmente y este 
elemento rompe ese 
esquema provocándonos 
inestabilidad. El plano/ 
contraplano se respeta 
siempre excepto en el 
plano de la madre y la 
abuela en la fiesta de 
Ralph mientras hablan 
sobre la mudanza. Elsa 
está nerviosa por la 
influencia que puede 
ejercer Natthalie en los 
niños para que no quieran 
irse a Auschwitz. En 
alguna ocasión, el 
realizador deja más aire 
superior para mostrar el 
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entorno. 
Composición 
En general, a lo largo del 
film se utiliza la ley de 
tercios para transmitirnos 
lo que tiene interés 
dramático. Sin embargo, 
una ocasión en la que el 
personaje de Ralph no 
respeta esta ley pero el 
resto de personajes 
orientando la mirada 
hacia su dirección hacen 
que el espectador también 
se centre en él. 
 
 
Formas 
abiertas o 
cerradas 
A lo largo de la película 
la cámara se antepone a 
las situaciones 
produciendo tensión al 
espectador, el cual 
predice que algo va a 
suceder sin saber el qué. 
Consecuentemente, 
cuando no se muestra lo 
que está pasando con 
algún personaje produce 
intriga y pesimismo. Por 
ejemplo, cuando el 
teniente Kotler pilla a 
Shmuel comiendo en la 
casa de Bruno y se pone 
agresivo con él. Luego 
estamos durante unas 
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escenas sin ver al judío 
temiendo por su vida. 
 
 
 
 
Espacio y 
esquemas 
proxémicos 
Se utiliza en numerosas 
ocasiones para trasmitir la 
cercanía o lejanía 
emocional entre 
personajes. Por ejemplo, 
cuando Shmuel está en la 
casa de Bruno tienen un 
espacio personal entre 
ambos porque son amigos 
pero cuando aparece el 
teniente Kotler éste se 
convierte en social 
porque el pequeño 
alemán por miedo dice 
que no es amigo del 
judío. El esquema 
proxémico entre el militar 
y Bruno se vuelve 
personal 
transmitiéndonos que 
ahora ya no es amigo del 
judío y está de parte del 
teniente. También vemos 
como la distancia 
proxémica personal se 
vuelve social Elsa y 
Ralph, cuando ella se 
entera de las atrocidades 
que comete su marido. De 
esta forma, ya no 
comparten el mismo 
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encuadre si no es con un 
plano general. 
Enfoque  
En los planos largos suele 
utilizar el deep focus 
mientras que en los cortos 
opta por los shallow 
focus. Este último 
predomina respecto al 
primero porque el 
realizador quiere que el 
espectador se implique 
emocionalmente con los 
personajes, en especial 
con Bruno. Esto lo 
podemos deducir porque 
la mayoría de la película 
la vemos desde su punto 
de vista. Cuando él está 
presente en la escena la 
cámara lo acompaña y los 
raccords de mirada 
provienen desde su 
perspectiva. Si no está 
presente, se representa el 
punto de vista de un 
personaje “bueno” 
(antifascista), 
normalmente Elsa.   
 
 
 
 
 
Posición de 
los 
personajes 
En general, se muestran 
de frente o un cuarto para 
mostrarnos sus 
sentimientos y empatizar  
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con ellos. 
Excepcionalmente, hay 
alguna posición de perfil 
que nos transmite que el 
personaje está sumergido 
en sus pensamientos. 
Música 
Predomina la música 
extradiegética que 
acompaña la narración y 
nos transmite las 
emociones pertinentes a 
la escena, siempre 
coherentes con el marco 
emocional. De hecho, el 
título de cada canción 
resume el momento 
fílmico para la que está 
compuesta. 
“Strange New Clothes / An 
Impending Storm” 
 
 
Marco emocional: tristeza conseguida a través de la impotencia, ira, rabia, temor, 
nostalgia, pena, tensión y angustia. 21 
Densidad informativa emocional alta debido a la redundancia de las señales 
emocionales prototípicas de los microscripts a lo largo de la película. 
Microscripts de género: bélico, drama, tragedia, suspense y aventura.  
Relación entre la información del protagonista y del espectador: al tratarse de una 
película bélica y el espectador poseer conocimientos sobre el fascismo, en varios 
ocasiones feeling for los personajes. Por ejemplo, cuando el protagonista cree que el 
Shmuel se pasa el día jugando en la granja y el espectador sabe que está esclavizado en 
el campo de concentración. La mayoría de los feeling with se producen con Bruno. 
                                                 
21 Excepcionalmente, hay algún momento alegre provocado por la ternura, dulzura, diversión,  
esperanza y optimismo que nos connotan los niños. 
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Otras observaciones: el mood une el punto de vista general del fascismo con cómo 
experimentan los personajes este contexto. Predominan los shallow focus, los planos 
cortos, los movimientos de cámara y los raccords de mirada para transmitirnos el punto 
de vista subjetivo de los personajes, en especial de Bruno, sobre el holocausto. 
 
 
7. CONCLUSIONES 
 
Este TFG se ha compuesto de una revisión bibliográfica desde el cine hasta la 
publicidad. Para llevarla a cabo hemos hecho un recorrido por los estudios 
cinematográficos que han investigado el poder emocional que ejerce lo audiovisual en el 
espectador y por el neuromarketing. Se han recopilado las distintas perspectivas desde 
las que se ha estudiado el cine: la literatura, el psicoanálisis, la filmología, la 
neurofilmología y la neurocinemática, pasando por la teoría cognitiva, a manos de 
prestigiosos investigadores cinemáticos como Gallese, Guerra, Glodal, Caroll, Bordwell 
o Stam.  
Asimismo, se han revisado los elementos de la puesta en escena y las connotaciones 
que cada uno de ellos nos transmiten de acuerdo a cómo el realizador los compone en el 
film.  
Posteriormente, hemos recopilado las principales ideas de la mood-cue approach de 
Greg Smith y las observaciones que Plantinga hace sobra esta teoría. Para demostrar su 
validez la hemos aplicado a “El niño con el pijama de rayas” obteniendo algunas 
conclusiones. 
La mood-cue approach es válida para una película dramática/bélica cuya entonación 
emocional es la tristeza. En un futuro, podría resultar útil demostrar su aplicación en 
otros géneros fílmicos menos emotivos. 
En “El niño con el pijama de rayas” el mood se ha determinado en su inicio 
demostrando la importancia que tiene este primer instante para hallar el tono fílmico. 
(Smith, 2003). Además, surge a partir de la primera emoción (provocada por la cita de 
John Betjeman mientras suena extradiegéticamente “Playing Airplanes”) afirmando 
que, como dice Plantinga (2012), el mood facilita al espectador sentir una emoción pero 
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a la inversa también. Asimismo, a través de este film, vemos que el mood puede 
presentar el punto de vista general de una película unido a cómo experimentan los 
personajes ese contexto.  
Por otro lado, a pesar de que Smith no lo indica en la mood-cue approach, podemos 
concluir que el marco emocional está muy ligado al mood. La tristeza que entona la 
película se consigue mediante impotencia, ira, rabia, temor, nostalgia, pena, tensión y 
angustia demostrando la interconexión de las emociones. (Smith, 2003). Con ello, no 
necesitamos indagar mucho para percibir que nos encontramos ante emociones 
prototípicas de un drama. Esto junto a la narrativa y el estilismo del film nos permite 
especificar los microscripts de género en los que se mueve “El niño con el pijama de 
rayas”: bélico, drama, tragedia, suspense y aventura. 
En cuanto a los emotion markers nos ha resultado sencillo localizarlos gracias a la 
alta densidad informativa emocional del film. Basándonos en la lista de marcadores que 
recoge Smith (2003), en esta película se destaca el uso de la puesta en escena, la 
expresión facial y el tono vocal de los personajes, el vestuario, los diálogos y la música 
para provocar emociones al espectador.  
En relación a la determinación de los momentos feeling with o feeling for, ha 
resultado un poco más complicado de lo que parecía en la mood-cue approach. Al 
tratarse de una película bélica el realizador no controla todo nuestro conocimiento 
cultural por lo que existen instantes en los que no sabemos si el objetivo del director es 
que feeling with o feeling for el personaje. 
Siguiendo con las dificultades encontradas, no hemos visto forma de diferenciar los 
conceptos “emociones” y “respuestas afectivas” de Plantinga (2012). Además, hemos 
echado en falta una estandarización del modelo de análisis emocional. Quizás en un 
trabajo futuro aprovechando este TFG, en especial la ficha del apartado de 
“Resultados”, se podría crear una plantilla de análisis válida para cualquier película. 
Asimismo, podría resultar interesante utilizar las “Referencias bibliográficas” del 
presente trabajo fin de grado para investigar si la evolución de la publicidad racional a 
la emocional tiene relación con el descubrimiento de las neuronas espejo. Incluso 
partiendo de la hipótesis de que “la publicidad nos miente”, se podría estudiar si cuando 
vemos spots también se nos activan dichas neuronas. En caso afirmativo, se podría 
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ampliar la investigación hacia los requisitos que debe tener un anuncio para que el target 
empatice. 
 Por otro lado, sería útil comparar la cantidad de emotion markers necesarios para 
hacer llorar al espectador con aquellos imprescindibles para hacerlo reír. La posible 
hipótesis de partida para esta investigación podría ser “Somos más sensibles a lo 
negativo”. Otro estudio, podría ser determinar si hombres y mujeres necesitan la misma 
cantidad de marcadores de emoción para empatizar. Con esta última investigación, nos 
introduciríamos en el diferente umbral de sensibilidad de ambos sexos por lo que quizás 
sería conveniente hacer un estudio cualitativo a través de encuestas. 
Para terminar, las fortalezas de este TFG residen en la contribución a una línea de 
investigación prometedora como es el cognitivismo. Asimismo, cuenta con una 
recopilación de información que anteriormente no había sido traducida al español y con 
la aplicación de la mood-cue-approach de Greg Smith a una película, demostrando así 
su validez. 
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9. ANEXO 
 
9.1 Anexo 1. Aclaraciones terminológicas. 
 
High key. Fig. 1 (pág. 13) 
 
Low key. Fig. 2 (pág. 13) 
 
Términos visuales. Fig. 3 (pág. 14) 
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Ley de tercios (las marcas rojas indican los puntos de interés). Fig. 4 (pág. 16) 
 
Composición binaria. Fig. 5 (pág. 16) 
 
Composición ternaria. Fig. 6 (pág. 16) 
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Composición circular. Fig. 7 (pág. 16) 
 
Deep focus. Fig. 8 (pág. 18) 
 
Shallow focus. Fig. 9 (pág. 18) 
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Shap focus. Fig. 10 (pág. 18) 
 
Soft focus. Fig. 11 (pág. 18) 
 
Modelo de temporalidad fílmica. Fig. 12 (pág 27). 
 
 
